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ProhlaSuji, Ze jsem disertacni prici napsal samostatné s vyuZzitim pouze uvedenych a fadné
citovanych prament a literatury a Ze prace nebyla vyuzita v rdmci jiného vysokoskolského

studia €1 k ziskani jiného nebo stejného titulu.



Abstrakt: Télo hudby

Prace Télo hudby zkoumd, v jakém smyslu miiZeme a musime hudb¢, kterd je tradicné
povazovana za vysostné idedlni ¢i metafyzické uméni, ptitknout také né¢jaké télo, a pokousi se
jednotlivé aspekty télesnosti v hudbé analyzovat. Chce wukézat, ze t€lo hudby neni
redukovatelné jen na fyzikaln¢ popsatelné vinéni (v piipad¢ zvuku) a Ze neni pouze podminkou
sine qua non hudebni zkuSenosti (v ptipadé tél icastnikli hudby).

T¢lo vzdy néjakym zpisobem aktivné vstupuje do hudby, néjak ji spolutvofii, inspiruje,
tvoti jeji vyznamnost (signifiance). Zaroven se samo prostfednictvim hudby proméiuje, je ve
hie. T¢lo v prvé fad¢ vystupuje do popredi, divame-li se na hudbu jako na Cinnost a proces,
nikoli jako na dilo. T¢lo hudebnika je neustdle podrobeno procesu uceni se, transformuje se, je
nuceno samo zacit myslet a v rdmci ,,performovani* hudbu udrZovat pti Zivoté, neustdle ji
aktualizovat. Pfi konfrontaci s u¢enim se a s hudebnim ndstrojem se za druhé ohlasuje télo
zvuku, jakasi jeho materidlni uminénost, vzdorovitost, jeZz neni redukovatelna na inteligibilni
vrstvy hudebniho zvuku. Zvuk je komplexnim fenoménem, jehoZ materidlni rovina sama je
ur¢itym zplsobem vyznamové produktivni. Za tfeti je zde télo posluchace, které je ovSem
podobno télu hudebnika vtom, Ze musi jistym zplisobem také ,,performovat®, spolu-
komponovat hudbu. Mize se stat kolektivnim télem v rdmci komunity ustavené pii koncertu,
muzZe nastoupit individudlni cestu hudebni choreografie, miiZe se stat pasivnim atd. Za ctvrté je
zde t€lo hudby samé — na jednu stranu je tu odhmotnéni v podob& pfenosnosti zvukového
zdznamu a jemu odpovidajici nové ztélesnéni v hudebnich nosicich (pfeména na zbozi), na
druhou stranu je zde hudba jako dé&jiny vyvijejicich se stylll a to, cemu fikdme hudebni korpus,
tedy soubor d¢l, repertodr. Argumentujeme, Ze hudebni dila neexistuji mimo koncertni
provedeni (,,performance‘), Ze jsou jim imanentni, a zkoumdme smysl této imanence pomoci
pojmu aktualizace (kazdd performance Cini dilo aktudlnim, tzn. divd mu byt a zaroven jej ¢ini
sou¢asnym) a perspektivismu (kazdd performance je perspektivou na dilo, které vsak
neexistuje mimo tyto perspektivy). Zminéné Ctyfi smysly, ve kterych hovofime o t€le hudby,
neoznaCuji odd¢lené entity. Tato ,téla*“ se navzdjem proplétaji a ovliviiuji ¢i vstupuji do
procesu smeny.

Hudba je zde pojiména jako komplexni vtéleny proces, jehoZ soucasti jsou hudebni i
nehudebni slozky, t¢la, ideje, pohyby a inspirace. Nami navrhovany pojem inspirace
modelovany na zdklad€ alergické reakce (pfedstavujici nepfimy vliv) ndm pomdha uchopit
vztahy v rdmci tohoto sloZitého expresivniho pole. DileZitou soucdsti priace jsou také
piipojené literarné filosofické texty, které se dotykaji n€kterych zminénych témat a zaroven

wperformuji** fadu v praci obsaZenych problémii (opakovani, prostupnost styli, aktualizace).



Synopsis: The Body of Music

The Body of Music examines in what sense we can and must ascribe some sort of a
body to music, which has traditionally been considered the most ideal and metaphysical of arts,
and it seeks to analyze different aspects of corporeality in music. Its aim is to show that the
body of music cannot be reduced to mere physical vibrations (in the case of sound) or simply
to the condition sine qua non of musical experience (in the case of the bodies of the
participants of music).

The body is always somehow active in music, it co-creates it, inspires it, it forms its
significance or signifiance. Simultaneously it is itself transformed by music, it is played out in
and through music. First, the body becomes apparent when we look at music as a process and
activity rather than as a product. The body of a musician is that of a perpetual learner, it
transforms itself, it is forced to think by itself and while “performing” music it has to breathe
life into it, actualize it. Second, confronted with the process of learning and a musical
instrument we come across the body of sound: something like the obstinacy of the material,
irreducible to the intelligible strata of the musical sound. Sound is a complex phenomenon,
whose material layer is itself productive of meaning. Third, there is the body of the listener,
which is similar to that of the musician in that it too has to “perform”, compose the music. It
can become the collective body in the community established during a concert, it can perform
its own choreographies, it can become passive, etc. Fourth, there is the body of music itself —
on the one hand, there is the disincarnation of music through the transportability of the
recording and the corresponding new incarnation in records (commodity), on the other hand,
there is music as the history of evolving styles and what we call the body of music as a set of
works (body of work). We argue that musical works do not exist apart from their
performances, that they are immanent to performances and we elucidate this immanence
though the concepts of actualization (each performance brings the work to life) and
perspectivism (each performance is a new perspective on the work, which nonetheless does not
exist apart from the perspectives). The four senses in which we can speak about the body of
music are in constant process of exchange and influence.

Music is understood here as a complex embodied process incorporating musical and
extra-musical elements, bodies, ideas, movements and inspirations. We propose the concept of
inspiration based on the model of allergic reaction (signifying indirect influence) for the

description of the relationships within this complex expressive field.
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Shrnuti

Tato prace, pohybujici se na pomezi obort filosofie a studii populdrni hudby ¢i
sociologie hudby, si bere za sviij pfedmé&t razné aspekty télesnosti v hudb¢. Zkoumad, v jakém
smyslu miZeme a musime hudbé, kterd je tradiné povaZovédna za vysostné idedlni ¢i
metafyzické uméni, pfitknout také n¢jaké télo a jak toto télo piispiva k tomu, co ¢ini hudbu
hudbou a pro¢ na nds hudba tak siln¢ ptisobi. Cilem neni vybudovat néjaky uceleny argument,
nybrz spiSe prezentovat fadu zajimavych textl, které se touto problematikou zabyvaji a které se
pritom nikdy neobjevily v souhrnné publikaci. Ackoli se dlraz na télesnost hudby objevuje v
teoretickych pracich poslednich let Casto, néjaky obsdhlejsi tivod k této problematice zatim
chybi. Vyjimkou je prace Michaela Chanana, ktery vSak spiSe neZ na télesnost dava diiraz na
technické a materidlni podminky a okolnosti hudebni produkce. Zaroven doufame, Ze
zkoumadni hudby pfinese nové podnéty pro filosofické uchopeni téla a télesnosti.

Hudbu v této prici pojimame jako komplexni vtéleny proces, do kterého nutné
vstupujeme vZdy nékde uprostied. Pokud tuto prici d€lime na SirSi tematické okruhy (télo
hudebnika, télo zvuku, té€lo posluchace, télo hudby), je to, jako kdyz délame fezy v ramci
tohoto slozitého proudu, které vSak nemohou stat samy o sob€ a nutné jsou podminovany
aspekty ostatnich fezt.

Prvni ¢ast tvoii uvod do problematiky t€lesnosti v hudbé. V tradici uvazovéni o hudbé
muzZeme nalézt snahu o vylouceni vSeho télesného a materidlniho, coZ se projevuje napiiklad
tim, Ze paradigmatickou hudebni situaci se stdva pasivni poslech koncertni reprezentace
hudebniho dila. Tendence k vytésnéni téla je déle posilena pfichodem hudebniho zdznamu,

ktery je podle slov Susan McClary ,,uskute¢nénim platénského snu, protoze s diskem si muze



Cloveék uZzivat zvuku bez znepokojujici ptipominky tél, jez jej produkuji.“1 Navratit hudbé télo
znamend vzit v potaz aktivitu hudebnikii a posluchacli a neignorovat hudebni praxe, jako je
uceni se na nastroj, kolektivni improvizace, studiova prace se zdznamem atd.

Druh4 cast, vénovana télu hudebnika, se opird o price Rolanda Barthese (zejména o
hudebné teoretické texty sebrané v knize L’obvie et [’obtus v Casti nazvané Le corps de la
musique) a o dila Gillese Deleuze a Michela Serrese. K t€lu hudebnika pfistupujeme pies
pojem uceni se (hie na hudebni néstroj) a objevujeme velmi spletity vztah mezi duchovnimi a
télesnymi aspekty hrané hudby a télo jako velmi variabilni a smiSené prostiedi.

Treti ¢ast tematizuje télesné aspekty zvuku a vychazi z texti Johna Cage, Theodora
Adorna a opét Rolanda Barthese. Zvuk s sebou nese stopu svého hmotného ptivodu a neni
nikdy jednoduchym elementem. Ve zvuku je dokonce slySet i télo hudebnika a t€lo hudebnika
se méni v zdvislosti na zvuku. Materidl hudby a jeho obmény jsou jednim ze zdkladnich
motord hudebni invence, jeZ zase rozviji moznosti materiali. Tento vzdjemny pohyb odhaluje
skryté a komplexnéjsi déjiny hudby, nez je linearni vyvoj styli kompozice.

Pti zkoumani toho, co je slySet ve zvuku, dochdzime ke zjiSténi, Ze zvuk je vzdy
mnohovrstvy, komplexni fenomén a Ze pokusy vymezit totdlni pole zvuku jsou odsouzené
k nezdaru. ,Inteligibilni* roviny zvuku jsou neodd¢liteln¢ smiSeny s nesmirné variabilnimi
materidlnimi rovinami, které jsou pfesto vyznamové€ produktivni (v tomto mist€¢ vyuZivdme
Barthestiv pojem signifiance). Mezi zvukem a télem hudebnika ¢i posluchace je vztah
vzdjemného ovliviiovani a reciprocity, jedna se o dva propojené proudy, mezi nimiZ se situuje
ucho coby mobilni oboustranné propustnd membréna.

Ctvrtou &4st tvoif vsuvka, ve které rozpracovdvdme vlastni pojem inspirace

modelovany na zdklad€ alergické reakce. Takto uchopeny pojem inspirace dovoluje hudbu

! ,»The advent of recording has been a Platonic dream come true, for with a disk one can have the pleasure of the
sound without the troubling reminder of the bodies producing it.” McClary 2006, str. 23



vidét jako problematické pole a mnohost hudebnich Zanrt jako tolikeré (alergické) reakce ¢i
odpovédi na tento problém, totiZ na problém, jak dé¢lat hudbu.

Té&lu posluchace je vénovana patd ¢ast, ackoli je jiZz patrné, Ze neni mozné jednoduse
oddé€lovat télo hudebnika, télo zvuku a télo posluchade. Zvoleny pfistup spocivd v popisu
urcitych posluchac¢skych extrémi: aktivniho poslechu tc¢astnika koncertu a pasivniho poslechu
masového konzumenta. V prvni puli této Casti, inspirované Bataillem, Attalim, Judith Butler a
Davidem Akem, se jednak vénujeme symbolickym odkazim v hudbé a symbolickym
vyznamim vnimanym poslucha¢i v rdmci koncertu, za druhé pak interpretaci koncertni
zkuSenosti jako udélosti ustavujici komunitu skrze odhaleni hluboké kontinuity byti, tak jak se
tomu d¢je pfi ritudlni obéti. Druhd plle paté cCasti sestdvd zrozboru a kritické reflexe
Adornovych analyz fetiSizace hudby jako zboZi a regrese slySeni. Ddle se snaZime
argumentovat, Ze pasivni poslech/regresivni slySeni, tcélesnd angaZovanost/splynuti
s komunitou-kontinuem, ¢i intelektudlni postoj (védomy poslech) jsou jen urcité vyrazné
pfiklady moznosti poslechu, kterych je ve skutenosti neomezena Skdla. T€lo v nich nikdy
nefiguruje jako pouhy kandl piijmu fyzického signdlu. T¢lo (posluchace) hudbu né&jak
spolutvofii — performuje, takze veSkerd hudba je viceméné tanecni.

V &asti Sesté, vénované télu hudby jako celku, se nejprve podivdame na populdrni hudbu
a jeji télesné konotace a na kinetiku Zanri populdrni hudby, jak ji popisuje Lubomir Dortzka.
Pii vytvafeni novych styld vstupuji do hry nejen hudebni elementy, nybrz také mnohé
mimohudebni a mimozvukové okolnosti. JelikoZ je hudba expresivnim polem, jsou vztahy
mezi styly a jejich vyvojovymi fazemi kvazi-pti¢inné, funguji tedy podle toho, co jsme nazvali
ekonomif inspirace. Dochdzime k Sir§Simu pojmu kompozice a miZzeme rozvinout analyzy téla

posluchace. I posluchacovo télo je urcitou kompozici procesi, které se komponuji s hudebnimi

procesy, vzdy jedine¢nym, ackoli nikoli nahodilym, zpisobem.
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Nésledujici pasdze jsou vénovany problematice hudebnich d€l (tomu, cemu se tika
hudebni korpus) a ptedev§im polemice s Peterem Kivym a Stephenem Daviesem. Platonicky
zaméteny Kivy podle naseho ndzoru pracuje s abstrakcemi v podobé aktivnich subjekti a
pasivnich dél, ackoli je zfejmé, Ze komunita skladateli a hudebnikii je neméné formovana
hudbou a svou predchozi hudebni zkuSenosti. Proti Daviesové pojeti mnohosti ontologii pro
rozlicné hudebni praxe je tfeba uvést piiklady prostupnosti a kontinuity hudebnich praxi.
Davies také pracuje s abstrakcemi v tom smyslu, Ze vidi v performanci pouhou fyzikalni
udélost, kterd nema Zadny pfesah ¢i obsah. AvSak jakmile uzndme, Ze hudebni dila jsou
imanentni performancim (¢imZ ovSem prestavaji byt neménnd) jako jakysi obsah ¢i smysl
(idea), pak je tfeba dodat, Ze veSkeré performance (v€etné¢ improvizaci apod.) oplyvaji
v urcitém stupni také takovymto obsahem ¢i smyslem, ktery ov§em nemusi byt stejné urcity ¢i
fixovany jako v pfipad¢ hudebnich dél v klasické hudb€. V celé praci pouZivdme termin
,performance* misto ,.koncertnitho provedeni* pro jeho blizkost anglickému terminu, mensi
vazanost na objekt (na to, ceho je to které provedeni provedenim) a pro jeho asociaci se
slovnim performativem a performativitou jako tvofenim ¢i kondnim prostfednictvim vypovédi.

V této casti téZ predkldddme interpretaci textu Waltera Benjamina Umélecké dilo
v dobé své technické reprodukovatelnosti jako jedine¢ného svédectvi o Cemsi, k Cemu jiz
nemame pfistup, o ,,aufe* dila, kterd se ztraci vlivem mechanické reprodukce (tedy paradoxné
kviili svému zaznamendni). Tak jako tematizace aury dila ziskdva smysl teprve v dob¢, kdy se
aura poc¢ind vytracet, tak polemika nad ontologickym statutem hudebnich dél sili v dobé&, kdy
hudebni praxe v populdrni i artificidlni hudbé védom¢ nabourdva tradi¢ni pojeti fixnich
uméleckych dél. K Benjaminovské aufe a autenticit¢ bychom dnes jiz neméli mit pfistup,
piesto se svét umeéni nestal zcela bezezbytku nesmyslnou dekontextualizovanou hrou
simulaker. Naopak bychom se méli pokusit redefinovat auru a autenticitu, ktera by se dala

smifit s modernimi technologiemi pln¢ integrovanymi v umélecké praxi. Ve stejném smyslu
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bychom méli nové uchopit pojem hudebnich dél, tak aby umoZnoval jejich zapojeni do
hudebni praxe a souvislosti, do hudby jako ménlivého a vtéleného procesu. ,,Zdafend*
(felicitous) performance dila neni ta, kterd by néjak spravné instancovala dilo, nybrz ta, ktera
jej ucini smysluplnym pro dany ¢as a publikum.

V zavéru tohoto oddilu nabizime vlastni pohled na moZnost uchopeni hudebnich dél
prostiednictvim zamysleni nad tim, co je to piseil v populdrni hudbé. Ptdme se, jak vyvstava
ur¢ité individuum (pisent, ptib¢h, dilo) z vSudypfitomného proudu hluku. Co umozZiuje
takovéto vydéleni charakterizujeme pojmem rytmus, uchopenym na zéklad¢ dvah H. Bergsona
a G. Deleuze. Rytmus jako vtélend strukturace Casu, jako opakovani intenzivnich hodnot, na
jednu stranu umoznuje vydéleni identifikovatelného individua z proudu hudby, na druhou
stranu tvoii spojnici mezi timto individuem a jinymi individui (¢i mezi rtznymi
,performancemi* jednoho ,,dila*) a zbytkem hudby.

Posledni oddil Sesté Casti je vénovan knize Bruits Jacquese Attaliho. Attali pfindsi
n¢kolik novych podnétl k problematikdm, kterym jsme se vénovali v prib¢hu prace, a
piedev§im pifinds$i zajimavou vizi hudebni praxe budoucnosti. Jeho pojem kompozice jako
soucasného tvoreni kédi, ndstroji a dila, jako pfekondvani a téSeni se z t€la, jako komunikace
s druhym, vystihuje mnoho ze sou€asné hudebni praxe, a¢ musi byt bran s rezervou.

Formou dodatkl jeSté prikldddme literarni texty diive publikované na internetu ¢i
v Casopisu Saginaw Review. Divodem je jednak to, Ze se texty dotykaji témat probiranych
v praci (pisen, hra na néstroj, rozhlas jako médium Sifeni hudby), za druhé pak to, Ze samotna
piitomnost téchto textl ma doloZit tezi o prostupnosti a spojitosti zanra (filosoficky text a
humorny literarni text), jiZ jsme razili v souvislosti s hudebnimi dily a polemikou s Daviesem a

Dayem.
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l. Vyloucené télo

Obecenstvo sedi v hledisti koncertniho sdlu a mlcky poslouchd Symfonii ¢. 1 Gustava
Mahlera v poddni symfonického orchestru. Jazzové trio voln€ improvizuje za hlasitych
pochvalnych projevii od posluchac. DJ na tanecni party do sebe michd desky na dvou
gramofonech a lidé tan&i. John Cale nechévad svrhnout klavir do propasti® (zatimco Jimi
Hendrix upaluje elektrickou kytaru). Osmileté dit€ se uci na housle a prehravd stile dokola
jedno cviceni.

Toto vSe jsou ptiklady situaci, jeZ né&jak spojujeme se slovem hudba. OvSem maji
néjakého spole¢ného jmenovatele? Co miZeme fici o hudbé vic, nez Ze je to soubor urcitych
lidskych aktivit, které néjak souvisi s produkci (a spotfebou) zvuku? Ani toto obecné tvrzeni
vSak neuspokoji mnohé teorie tykajici se hudby. Ve skute€nosti, kdyZ se podivime na déjiny
uvazovani o hudbé, zjistime, Ze prvni zminény piiklad (performance skladby v koncertnim
sdle) ma privilegované postaveni. Ostatni jsou pouze odvozené aktivity, pfipadné aktivity, u
nichZ o hudbé¢ jako takové nemliZeme mluvit.

Paradigmatem hudebni situace je pasivni pfijimini n¢jaké skladby (produkované
profesiondlnim orchestrem) posluchacem. Duraz je kladen na hudbu, kterd je pouze slySend
(tento diraz najdeme i u mysliteld, jako je Bergson nebo Deleuze),’ je to hudba jako produkt,
jako dilo, je to hudba, kterd se odd¢€luje od fyzického zdkladu své produkce a stiva se Cistym

idedlnim tvarem. Je to hudba, ktera ztratila télo. ,,[P]asivni, receptivni hudba, zn€ld hudba se

2 Srv. Ferenc 2003, str. 19

3 Srv. napf. Bergson 1994, str. 61, 63-64, Bergson 2003b, str. 159-160, Deleuze, Guattari 2001, str. 142. Ackoli je
Deleuze pfedevsim myslitelem kompozice, dava diiraz na nezavislost uméleckého dila na tviirci a na posluchaci a
tento dliraz jej pfibliZuje pojeti ,,pomyslného muzea hudebnich dél*, i kdyz chce jit zcela jinym (neplatonickym)
smérem.
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stala hudbou samou (hudba koncertni, festivalovd, ze zdznamu, z rddia): hrat [hudbu] jiz
neexistuje.“4 Situace v koncertnim sédle je podobna situaci cirkevni hudby v kostele, kdy jsou
interpreti a ndstroje (varhany) skryté pohledu posluchace a hudba se §ifi prostorem jakoby
odevSud. Jakykoliv podil télesné aktivity je minimalizovan: co ustupuje do pozadi, je proces
vytvéareni hudby, svalovd ndmaha, veskery odpor kladeny hudebnim néstrojem ¢i samotnou
zvukovou matérii. Minimalizovdna je ovSem 1 télesnost posluchace, ktery je z tanecnika a
spolutviirce hudebni uddlosti redukovén na ¢irou receptivitu sluchu (jedno velké ucho).

V dnes$ni dobé, kdy se nejCastéji setkdvame s hudbou reprodukovanou ve vetfejném i
soukromém prostoru, se takovy pfistup zda legitimni. Susan McClary ftikd, Ze ,,[p]fichod
zdznamu byl uskute¢nénim platénského snu, protoze s diskem si mize ¢lovék uzivat zvuku bez
znepokojujici pripominky t€l, jez jej produkuji. A elektronickd kompozice umoZziuje

eliminovat posledni stopy neidealistického prvku.“5

Tento ptipad hudebni produkce vS§ak neni
prost tclesnosti a procesuality, jak by se na prvni pohled mohlo zdét, naopak se toto
»odtélesnéni“ zd4d vyZadovat kompenzaci v télesném svété (odtélesnéni je stidle modem
télesnosti hudby). Obligitni pfitomnost muzikant byla ve dvacdtém stoleti vystiiddna
hudebnimi nosi¢i (gramofonové desky, kazety, CD), které se zahy staly pravym fetiSem pro
posluchace,® a hudebnimi prehravagi a reprobednami. (V tomto ohledu je zajimavy piechod na
internet a k formatim typu mp3, kdy je mozné fyzicky prehrdva¢ prakticky minimalizovat:
vysledkem je hudba bez zdroje ptimo v uSich posluchace. (Investuje se chybé&jici télesnost do

néceho jiného? — médni viny, merchandise. Nebo se hudba sama zacind ztracet do ticha? — jeji

vSudypfitomnost jiZ vétSinou nevnimame)).

4 ,~Concurremment, la musique passive, réceptive, la musique sonore est devenue /a musique (celle du concert, du
festival, du disque, de la radio) : jouer n’existe plus.” Barthes 1982, str. 231

5 ,»The advent of recording has been a Platonic dream come true, for with a disk one can have the pleasure of the
sound without the troubling reminder of the bodies producing it. And electronic composition makes it possible to
eliminate the last trace of the nonidealist element.” McClary 2006, str. 23

% Srv. Adorno 2001
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Paradigma hudebniho dila je tfeba vidét v kontextu filozofické (metafyzické) tradice
uvazovani o hudb¢. Ta v hudbé od pocatku odhaluje zékladni dvojznacnost: hudba je zdroven
buseni kovadlin a raciondlni intervaly (Pythagoras); zdroveni harmonie vedouci dusi k rozumu
a Skodlivd mnohozvucnost, zdrovenl hudba sfér a rozladénd lyra (Platon); zdrovenn musica
mundana a musica humana ¢i instrumentalis (Boethius);7 ,,zaroven intelektualni laskou k fadu
a mirou pfesahujici smysly, a afektivnim poZzitkem odvozenym z télesnych vibraci“® (Leibniz);
zéaroven apollinskd a dionyska (Nietzsche)’. O této dvojznac¢nosti hudby mluvi i Adorno.
»dtiZznosti na dpadek hudebniho vkusu se zacinaji objevovat velmi kratce po té, co lidstvo na
samém pocatku historického Casu ucinilo dvoji objev, Ze hudba reprezentuje bezprostfedni
manifestaci pudl a zaroven prostiedek jejich zkroceni.“'”

Hudbou tedy od pocatku prochdzi protiklady a rozpory, které lze Cist jako tradi¢ni
metafyzické protiklady t¢la a ducha nebo rozumu a pudi. Uvazovani o hudebnich dilech jako
oddélenych entitich od koncertniho provedeni (,,performance* — obzvlasté pak v tradici
hudebnich platoniki, jakym je v soucasnosti napt. Peter Kivy, ale i tfeba v hanslickovském
formalismu) pak velmi lehce zapadd do téchto predpfipravenych dualismi. Dilo je Cisté
duchovni entita, oddélitelna od své fyzické manifestace v koncertnim provedeni. Pokud tedy
bereme piiklad koncertniho ztvdrnéni néjakého hudebniho dila jako paradigmaticky pro
zkoumdni hudby, hrozi ndm, Ze se naSe mySleni od pocitku zafadi do koleji tradi¢nich

metafyzickych protikladd. Zavaznéjsi problém je, Ze teorie vychdzejici z tohoto paradigmatu

7'Srv. Kepler 1952. Inteligibilni hudba se stava neslysitelnou.

8 »[Music] is at once the intellectual love of an order and a measure beyond the senses, and an affective pleasure
that derives from bodily vibrations.* Deleuze 1993, str. 127

? Nietzscheovo rozlieni dionyského a apollinského principu funguje i v ramci hudby samé. Apolénova hudba,
drZena principem individuace, je hudba sugestivni, hudba reprezentujici apollinské stavy, zatimco hudbu
Dionysovu charakterizuje nespoutany tok melodie, ztrta individuace.

19 Complaints about the decline of musical taste begin only a little later than mankind’s twofold discovery, on the
threshhold of historical time, that music represents at once the immediate manifestation of impulse and the locus
of its taming.” Adorno 2001, str. 29. Podobn¢ jako Adorno problém formuluje Jankélévitch: , Il y a dans la
musique une double complication génératrice de problemes métaphysique et de problemes moraux, et bien faite
pour entretenir notre perplexité. D’une part la musique est a la fois expressive et inexpressive, sérieuse et frivole,
profonde et superficielle ; elle a un sens et n’a pas de sens. [...] Mais cette équivoque essentielle a aussi un aspect
moral : il y a un contraste déroutant, une ironique et scandaleuse disproportion entre la puissance incantatoire de
la musique et I’inévidence fonciere du beau musical.” Jankélévitch 1983, str. 5
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nejsou aplikovatelné na ostatni vySe uvedené piiklady. Nezbyva jim neZ vyloucit tyto ptiklady
z oblasti opravdové hudby, poptipadé Zddat pro né paralelni avSak neslucitelnou hudebni
filosofii (ontologii)."!

V privilegovani piikladu pfedvedeni dila miZeme vidét pokracovani snahy vyloucit
z hudby vSechno télesné, vyloucit télo a jeho aktivitu. Aktivita je pfizndna pouze duchu
skladatele, ktery tvofi, nebo jen ,,odecitd” dilo ze svéta ideji.12 Aktivita tél hudebnikd a
posluchact je zcela nepodstatnd nebo dokonce ke Skodé véci (Zadnd performance neni
dokonald, intona¢n& a rytmicky &istd...)."> Pokud je poslucha& aktivni, je to op&t vyp&tim
ducha. V této souvislosti 1ze uvést argument pro takovéto rozliSovani dila a performance:
Fyzické zvuky slySime, ale to, co poslouchdame, je odliSné od prostych zvuku. ,Slyset je
fyziologicky fenomén, poslouchat je psychologicky akt. Je moZné popsat fyzické podminky
slySeni (jeho mechanismy), odkazem na akustiku a fyziologii sluchu, ale poslech neni moZzné
definovat jinak neZ jeho pfedmétem nebo, je-li libo, jeho zacilenim.“'* Poslouchdme n¢jaké
sdéleni, n&jakou informaci. A né¢kdy dokonce musime hledat za zvuky a poslouchat proti tomu,
co slySime (naptiklad kdyZ mame poSkozenou nahrdvku). Meze rozliSeni slySeni a poslouchédni
v hudbé vSak uvidime u tématu uceni se na hudebni néstroj, ale na prvni pohled je patrné, Ze
vztah slySeni a poslouchéni je komplikovanéjsi v rdmci piikladu, jako je improvizace, cvi¢eni
na néstroj, nebo performance soucasné (artificidlni) hudby.

Jak navratit hudbé t€lo? Navraceni té€la hudb€ nemusi znamenat, Ze rozliSovani
duchovnich a fyzickych aspekti postrddd smysl. Pouze se ukdZe, Ze jejich vztah je mnohem
komplikované€js$i a provazanéjsi a Ze t€lo se musi stat rovnocennym prvkem v uvazovéini o

hudbé. Mluvime-li o télesnu v hudbg, nemame primédrné na mysli fyzikdlni vlastnosti zvuku

' Srv. Davies 2001

2 Srv. Kivy 1993

" Srv. Goodman 1976

14 Entendre est un phénomeéne physiologique ; écouter est un acte psychologique. Il est possible de décrire les
conditions physiques de I’audition (ses mécanismes), par le recours a 1’acoustique et a la physiologie de 1’ouie ;
mais I’écoute ne peut se définir que par son objet, ou, si I’on préfere, sa visée.* Barthes 1982, str. 217



16

(corporalité), ale to, jak se hudba vztahuje k naSemu t¢lu a jak se naSe télo vztahuje k hudbé
(corporéité). K télesnosti v hudbé miizeme pfistupovat z riznych navzdjem propojenych rovin:
télo hudebnika, télo (slySeného) zvuku, télo posluchact, télo hudby (jako souboru rGznych
procest a situaci). Jedin¢ pokud nebudeme ignorovat tyto aspekty hudebni produkce, miiZzeme
pochopit, odkud se bere to, ¢eho si na hudbé nejvice cenime, pro¢ nas hudba tak zasahuje, pro¢
v ni citime a do ni vklddame vasen, jak muZe takovou mérou ovliviiovat masy lidi (at’ uz
pozitivné ¢i negativneé).

Je tieba tematizovat hudbu jako ¢innost tviiréi. A to nejen v piipad¢ skladatele, ale i
v piipad¢ hudebnikti a posluchacii. V jistém smyslu jde hudebnikovi jakoZ i posluchaci pravé o
toto: vytvoftit si prostfednictvim hudby urcité télo: rezonujici télo, svételné télo, orchestrilni,

molekularni, astralni télo — nebo také duchovni télo.
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Il. Télo hudebnika

Il.1. Musica practica

Roland Barthes poukdzal na to, Ze v podstaté existuji dvé rizné hudby a dvoje d&jiny
hudby — hudba, kterou clov€k poslouchd, a hudba, kterou €lovék hraje. Tato druhd hudba,
praxe hudby, md své vlastni d¢jiny, jeZ byly vétSinou filosofy a muzikology opomijeny. Je
potieba tematizovat hudbu jako Cinnost, jako spoleCenskou praxi, tedy hudbu jako musiku
praktiku. JakoZto cCinnost vykazuje hudba svou zakotvenost v lidské télesnosti. Barthes
pravdivé tika, Ze musica practica je mnohem vice svalovou, smyslovou hudbou, kterd je
vnimédna spiSe télem neZ duchem (aniZ by proto byla o néco méné povznésejici.) Michael
Chanan rozviji tento Barthesiv motiv, ovS§em zaméiuje se ve svych knihdch pfedevsim na
technické okolnosti hudebni produkce. To, co mu zcela unikd, je pravé kliCcovd otdzka
télesnosti v rdmci musiky praktiky.15

Pokud chceme hudbu tvofit, vénovat se aktivné hudbé (produkci slySitelné hudby), pak
se musime naucit na né€co hrit. Ale tomuto pocatku musi predchédzet jednak né&jaky ndstroj,
zhotoveny k urcité hudebni praxi, a pfedstava o vysledném zvuku, tedy pfedstava o tom, jaky
zvuk je hudebni a jaky nehudebni.'® To se tykd 1 zpévu, prestoZe je patrné pro vSechny
piistupnéjsi. Uziti hlasu pii zpévu se liSi od jeho ostatnich uZiti, prochazi jim odliSné kody
(Deleuze by hovoftil o deteritorializaci hlasového ftstroji) — navic existuje mnoho zcela

Vv s

odliSnych stylt ¢i technik zpévu. Ackoliv je dnes moZné a stdle Cast&jsi produkovat hudbu

5
" Srv. Chanan 1994, 1995
' Tato predstava samoziejmé neziistiva neménnd, jak uvidime niZe.
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pomoci pocitace, coz nevyzaduje Zadnou fyzickou zru¢nost a dokonce ani Zddné hudebni
védomosti (0 to zajimavéjsi mohou byt vysledky), za¢nu problematikou uceni se na hudebni
nastroj. (Otazku, zda tento zpisob hudebni produkce v budoucnu zcela zanikne ¢i ne,
ponechme stranou. Hrani je stile jeSté béZnou praxi a nové technologie ji stale jesté vyuzivaji,
kopiruji, pottebuji.)

Roland Barthes poc¢ina sviij ¢lanek Musica practica takto:

,Existuji dvé hudby (tak mi to alesponl vZdy ptipadalo): hudba, kterou €lovek
poslouchd a hudba, kterou ¢loveék hraje. Tyto dvé hudby jsou dvéma zcela
odliSnymi druhy uméni, kazdd se svymi vlastnimi d¢jinami, svou vlastni
sociologii, vlastni estetikou, svym vlastnim erotismem. Jeden a tyZ skladatel
muze byt primérny, kdyZ jej poslouchdte, a zaroven vynikajici, kdyz jej
hrajete (i tfeba Spatn¢) — takovy je Schumann.

Hudba, kterou Clovek hraje, vychdzi z Cinnosti, kterd neni ani tak sluchova,
ale z prevdzné €asti manudlni (a tim i svym zpisobem mnohem smyslnéjsi-
télesngjsi). Je to hudba, kterou miiZzeme hrdt ji nebo vy, o samoté nebo
s ptéateli, kdy jedinym publikem jsou sami ucastnici (¢imZ jsou odstranény
sklony k hysterii a riziko divadelni pfetvarky). Je to svalovad hudba, ve které
sluch hraje roli pouhého stvrzeni, jako by to bylo télo, kdo slysi, a ne ,,duch®.
Je to hudba, kterd neni hrand nazpamét’ (par ceeur). T€lo usazené za pidnem
nebo u stojinku na noty ovlada, diriguje, koordinuje, musi samo provést
transkripci toho, co Cte, a vytvorit zvuk a smysl. Je spiSe vepisovatelem a

tlumo¢nikem, nez pouhym vysilacem ¢i pfijimaéem.“17

Co je tato svalova ¢innost a co to znamend vnimat télem a ne duchem?

7 Il'y a deux musiques (du moins je I’ai toujours pensé) : celle que 1’on écoute, celle que 1’on joue. Ces deux
musiques sont deux arts entierement différents, dont chacun posséde en propre son histoire, sa sociologie, son
esthétique, son érotique : un méme auteur peut tre mineur si on I’écoute, immense si on le joue (méme mal) : tel
Schumann.

La musique que I’on joue releve d’une activité peu auditive, surtout manuelle (donc, en un sens beaucoup plus
sensuelle) ; c’est la musique que vous ou moi pouvons jouer, seuls ou entre amis, sans autre auditoire que ses
participants (c’est-a-dire tout risque de théatre, tout tentation hystérique éloignés) ; c’est une musique musculaire ;
le sens auditif n’y a qu’une part de sanction : c’est comme si le corps entendait — et non pas « I’ame » ; cette
musique ne se joue pas « par cceur » ; attablé au clavier ou au pupitre, le corps commande, conduit, coordonne, il
lui faut transcrire lui-mé&me ce qu’il lit : il fabrique du son et du sens : il est scripteur, et non récepteur, capteur.
Barthes 1982, str. 231
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Je zjevné, Ze v musice praktice je ddn dlraz na aktivitu a tudiZ i na proces v protikladu
k hotovému produktu. Tato aktivita sama je predevSim télesnd, télo je zapojeno do hudby,
napojeno na hudbu, tuto hudbu samu mizZeme nazvat ,télesnou®. (Je tfeba poukdzat jiz zde na
to, Ze mezi témito ,,dvéma druhy‘ hudby je spiSe rozdil stupné neZ druhu. I koncertni hudba je
n¢kym hrana a nejsou to vzdy profesiondlové (,technici®, ktefi dle Barthese nahradili ,,aktéry*
a ,.interprety hudby).18 Posluchag, ktery je sdm aktivni v hudbé&, poslouchd i koncert jinak.)
T¢lo je zapojeno do hudby i v tom smyslu, Ze musi udrzovat zvuk (hraje, vytvati zvuk), drzet
tento proces. V tomto ohledu bychom mohli fici, Ze musica practica je vice ,rytmickd*
(perkusivni zvuky maji vétsi vahu (Cage), tempo je zdsadni a ne irelevantni (jak to vidi tfeba
formalista Glen Gould)). Bliz§i analyzy musiky praktiky by vedly ke komplexnéjSimu a
nelinedrnimu pojeti hudebniho vyvoje (,,vlastni déjiny* odliSné od tradi¢nich ,,d€jin hudby*),
skladbami a skladateli (viz nize Deleuzovy metalické linie apod.). SlySime jiné véci, pokud

slySime/poslouchdme ,,t€lem* a ne ,,duchem®. Abychom vsak pochopili, co to znamen4 slySet

télem a kde to vlastné slySime, musime postupovat pomaleji.

Il.2. UCit se hrat - Nastroj

Hrani na hudebni néstroj zahrnuje vicero problematickych poli:
Néstroj
Uceni se
T¢€lo hudebnika

Hudebni zvuk

18 Srv. Barthes 1982, str. 232
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Hudebni néstroj, ktery je prostfedkem k hrani hudby, je extrémnim piipadem ndstroje.

Muzeme si pfipomenout Heideggerovy analyzy ndstroje neboli piirucniho jsoucna
v Byti a Case, kde mimo jiné téZ pristupuje k lidskému byti z hlediska praxe a kazdodenniho
obstardvani.' V obstardvani se setkdvdme s vécmi primdarn¢ jako s prostiedky, které k né¢emu
slouzi, ¢imz poukazuji na dalS$i prostiedky a jsou zasazeny do urcité celkové souvislosti
prostredkti. Heidegger uziva ptikladu kladiva (tentyZ néstroj poslouZil Pythagorovi k odhaleni
intervalll v prvni ,,industridlni hudbé* svéta). Kladivo pouziji na zatlueni hiebikl a postavim
stodolu, tu pouZiji na usuSeni sena, kterym pak nakrmim krévy...20

Pfi uzivani nastroje primdrné netematizuji tento ndstroj, nybrz soustfedim se na dilo, na
to, k ¢emu néstroj uzivam. UZivam-li néstroj, tj. kdyZ jej pouze neokukuji, pak ustupuje do
pozadi, stdva se transparentnim, prihlednym vzhledem ke svému tcelu. KaZzdodenni zachdzeni
se prvotné zdrZzuje u dila, nikoli u prostfedku.21 Néstroj je ndm Sity na miru, je jakoby
prodlouZzenim naSeho téla a ma charakter nendpadnosti. Ndstroj zacne byt ndpadny az
v moment¢, kdy se rozbije, pfestane byt pouZzitelny a je vytrZen ze fetézce poukalzi’l.22 My se
nicméné vzdy jiZz nachdzime v celkové souvislosti prostiedkd, v jakési piivodni obezndmenosti
s pouZzitelnosti svéta.

Hudebni néstroj ptredev§im charakterizuje jeho naprosta neprithlednost. To nijak
nepopird Heideggerovu analyzu, spiSe to ukazuje hudebni nastroj jako ponckud extrémné;si
piiklad. Kladivem se taky musime naucit spravné bouchnout (,,Teprve zatloukdni odkryva

“),23

specifickou vhodnost kladiva ale v jeho piipad€ je ono ,k tomu a tomu* vic na riné.

V piipad€ hudebniho nastroje neni zprvu vilbec patrné, jak by mohlo byt mozné néco na ném

' Heidegger 1996, str. 87-97
20 Sry, tamtéz, str. 90

2L Srv. tamté?

2 Sry. tamté, str. 89, 94-96
» Tamtéz, str. 89-90
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vyprodukovat, natoZ jej ucinit transparentnim vzhledem k jeho tucelu. (I tento ucel se stava
transparentnéj$im teprve hrou na nastroj.)

To je samozfejmé cil uceni se na nastroj: ziskat ve hie lehkost, dosdhnout urcitého
splynuti s ndstrojem, ani ne tak, Ze by se stal prodlouZenim naSeho téla, ale spi§ tak, Ze se nasSe
télo stane soucdsti nastroje, pfidavnym systémem, vzduchovym méchem, napdjecim zdrojem,
nebo uvolilovacem napéti. Nastroj se pak vskutku stava prihlednym (nendpadnym), stejné jako
nase t¢lo, a my se miiZzeme soustfedit na tény, na melodii a ne na klapky a tdhla, prstoklady,
notovy z4pis.

Ptesto bychom neméli mluvit o né€jakém ovlddnuti néastroje, upozoriiuje Derek Bailey
ve své knize o improvizaci. Hudebni ndstroj (instrument) neni jen ndstroj (tool), ale i1
pomocnﬂ<.24 ProtoZe néstroj neni aplikovdn na né&jaky vnéj$i pfedmét a jeho ,.k tomu a tomu*
vychazi z néj samého, je ndstroj zdrojem materidlu pro svij produkt. Bailey ukazuje, jak
hudebnik mliZe pfi improvizaci Cerpat jak ze svych hudebnich védomosti, tak z prozkoumavani
novych moZnosti uZiti nastroje, které doprovazi védomé omezeni ovladnuti ndstroje, tj. nové
uceni se hfe na ndstroj a snastrojem. I Boulez nachdzi v nastroji, jenZz je stvofenym
pfedmétem, ,,Cast pfedmétu nalezeného, kterd neni zanedbatelnd.“* Chanan rika, Ze mezi
vyvojem ndstoji a vyvojem kompozice je velmi nejednoznacny kauzdlni vztah. Nové
kompozi¢ni techniky si Zadaji vyvoj urcitych ndstrojii, ovSem nové ndstroje oteviraji
nepredvidatelné moznosti pro kompozici. ,,Hudebni ndstroje stoji ve stejné¢ nejednozna¢ném
vztahu pfiCiny a ucinku k vyvoji d€l, forem a Skol jako jejich technoligické ekvivalenty

Ve v, v.v 26
v Sir$im sveéte.

* To speak of ,,mastering® the instrument in improvisation is misleading. The instrument is not just a tool but an
ally. It is not only a means to an end, it is a source of material, and technique for the improviser is often an
exploitation of the natural resources of the instrument. Bailey 1992, str. 99

» Ily adonc, on le voit, méme a I'intérieur de I’objet créé qu’est I’instrument, une part d’objet trouvé qui est loin
d’étre négligeable.” Boulez 1989, str. 153. Jinou roli ,,ndstroje* naléza Barthes i v malitstvi: ,,Avant toute chose, il
se passe... du crayon, de I’huile, du papier, de la toile. L’instrument de la peinture n’est pas un instrument. C’est
un fait.“ Barthes 1982, str. 163

6 [M]usical instruments stand in the same ambiguous relationship of cause and effect to the development of
works, forms and movements as their technological equivalents in the wider world.” Chanan 1994, str. 166
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Zvlastnim detailem je zde to, Ze zatimco dilo podle Heideggera odkazuje k materidliim,
ze kterych je vyrobeno,27 hudba jako dilo néstroje odkazuje k materidlu, ze kterého je vyroben
nastroj. Zvuk xylofonu se 1i$i od zvuku marimby, nese v sob¢ stopu svého hmotného piivodu.
To samoziejmé neznamend, Ze by hudba byla poslednim ¢lankem v fetézci poukazi, findlnim
produktem, ktery uZ na nic neodkazuje. Hudba je produkovana za riznymi Gcely, je uZivana Ci
spotiebovdvdna riznymi zplsoby za ruznych okolnosti. (Hudebni produkce vytvaii jen
»pomijivé sluzby*“ (Adam Smith), hudebnik neni produktivni pracovnik, nevytvaii trvajici
predmét, zboZi vytvérejici nadhodnotu.)*®

ZvlaStnostmi hudebniho néstroje tedy jsou jeho prvotni netransparentnost, jeho
radikdlni otevienost, co se ty€e uZiti — ta vychdzi ze zachovani urcité miry netransparentnosti
(muzikant je vé¢nym ucednikem) — a jeho materidlni determinace produktu, kterd opét v jistém
smyslu vychdzi z otevienosti mozZnosti uziti nastroje. Korelatem této otevienosti je dalsi
zvlastnost, totiz Ze cokoliv mize byt hudebnim néstrojem. Tteba kladivo. (Za urcitych
okolnosti. Musime zde chépat dvoji determinaci: néstroje a nové techniky a technologie urcuji

hudebni pole a naopak toto hudebni pole (to, co je povaZzovano za hudebni) mlze urcit n¢jaky

predmét jako hudebni néstroj (vstoupi do kontextu hudebni praxe).)

I1.3. Télo hudebnika I.

Vratme se k Barthesovi. Mluvi o hudb¢ jako o zvlastni aktivité. Je to aktivita télesna,
svalovd, ovSem nejednd se o cosi jako tanec, nejde o choreografii. Podivejme se, jak by bylo

mozné popsat schéma pozounisty a kytaristy:

7 Srv. Heidegger 1996, str. 91
2 Srv. Chanan 1994, str. 144-146
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Pozounista:

a.) branice jako generdtor napéti. b.) vzduchovy sloupec a jeho usmériiovace v podob¢ jazyka a
Celisti c¢.) rty jako vibracni ptevadé¢ a uvoliiova¢ napéti d.) rezonan¢ni tubus e.) pravad ruka

jako nastavovac rezonan¢niho tubusu.

Kytarista:

a.) struny jako generdtor napéti b.) hmatnik jako usmériiova¢ napéti (leva ruka) c.) prsty jako

uvolilovace napéti (prava ruka) d.) ozvucnd deska.

Takto zhruba vypadaji téla pozounisty a kytaristy. Nejsou to vSak téla neménnd nebo

postradajici individualitu. Celd se mohou pfeménit (a celd se samoziejm¢ neustile méni
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v pribéhu uceni se) v zdvislosti na tom, odkud vychazi a kam je sméfovana energie (ndstroj je
také treba brét jako stfidavé vice ¢i méné oddélenou Cast téla). Barthes v ¢lanku Le grain de la
voix pise: ,,co se tyCe hudby hrané na klavir, okamzZit¢ pozndm, co je to za Cast téla, co praveé
hraje: zda jsou to paze, bohuzel pfili§ Casto svalovité jako lytko tane¢nika, kieCovité prsty (i
pies ladny rozmach z4pé&sti), ¢i zda je to naopak ta jedina erotickd Cast téla pianisty: polStarky
prstii, jejichZ ,,zrno* je slyset velice vzacn&.“* V téle hudebnika pochopitelnd nemohou chybét
erotické Casti, ovSem jejich lokalizace, jak vidime v Barthesové cititu, nebude snadnd. Je tfeba
fici, Ze 1i$i-li se od sebe téla pozounisty a kytaristy, budou to i jiné Casti jejich tél, které se
stavaji erotickymi prostfednictvim hudby. (Jako ptiklad zcela opacného pojeti mizZeme uvést
Glena Goulda, podle néjz se ,,na klavir nehraje prsty, nybrz mozkem.*)*

Podobny problém s lokalizaci budeme mit s uchem. Na hlavé nema co délat. SpiSe
v bodé d.), v misté rezonance. (ZdrZzujeme se u svého dila.) Otidzku, kde je zvuk vnimadn,
bychom mohli odpovédét s Bergsonem: tam odkud zvuk vychdzi. Tam bychom mohli umistit 1
ucho hudebnika. To by ov§em bylo opét zjednoduSeni zkuSenosti hrani na nastroj. Barthes ma
pravdu, kdyZ tikd, Ze hudba hrana je vnimana télem. Tomu miZeme rozumét tak, Ze celé toto
schéma, toto té¢lo mize byt uchem hudebnika (orgdnem sluchu). Jinak fe¢eno ucho neni
n¢jakym pevné danym orgdnem, nybrZ mobilnim mistem smény, které vyvstava jako ,,védomi*
& ,,duse! té &asti téla, kterd rozhoduje o tvorbé ténu: branice, hlasivky, polstarky prstil. Prsty

samy vnimaji zvuk, dokonce diive neZ zazni, jsou to ruce, které znaji tento zvuk, které jsou

., P (92 .- 32 v . v 2 . . %
schopny s nim pracovat, které si pamatuji melodii.” Uceni se hie na nastroj postupuje vstfic

¥ [...] et pour la musique de piano, je sais tout de suite quelle est la partie du corps qui joue : si ¢’est le bras, trop

souvent, hélas, musclé comme le mollet d’un danseur, la griffe (malgré les ronds de poignets), ou si c’est au
contraire la seule partie érotique d’un corps de pianiste : le coussinet des doigts, dont on entend le « grain » si
rarement [...]* Barthes, 2001, str. 244

0 Ce n’est pas avec les doigts mais avec le cerveau [...] qu’on joue du piano.“ Citovdno v: Nattiez, Jean-Jacques:
Le Combat de Chronos et d’Orfée, str. 34

3! Srv. tivahy M. Serrese niZe.

32 ,[...] the memory seems to be traced by the fingers themselves (or the vocal cords), which know what to do
without being consciously directed.* Chanan 1994, str. 27



25

této obdarenosti sluchem hrajicich ¢asti téla. Tén je pfipraven v téle pozounisty jesté diive, nez
se ozve. (K problému usi a erotickych ¢asti téla se budeme vracet v pritb¢hu dal$ich tdvah.)

V tomto smyslu jde opravdu o svalovou hudbu, 1 kdyZ nejde o né&jaké svalové usili
(uméni hry na néstroj Casto pfipomind umeéni lukostielby zenovych mistra). To, Ze vSak jde o
ur¢ité svalové vnimdni potvrzuji védecké experimenty, které sledovaly nepatrné kontrakce
retnich svali trumpetistd pfi poslechu hry na trumpetu.33 (Obdobou je boleni posluchact
v krku po vykonu nékterych zpévakul.) Barthes o néco dale tikd, Ze nckterd hudba (amatérska,
coz vSak nemd znamenat technicky nedokonald) v nds vzbuzuje touhu dé¢lat takovou nebo
podobnou hudbu.*

Podivejme se jest¢ na naSe dvé schémata tél hudebniki. Co je patrné na prvni pohled,
je, Ze se tato dvé téla, tyto dva systémy, naprosto li§i. A pfitom jde v obou piipadech o
produkci jednoho a téhoz dila: hudby. Produkt nemiiZe byt zjevné zcela totozny — prave jsme
poznamenali, Ze ndstroje materidln€ determinuji znéjici hudbu. Obvykle vSak o hudbé
uvazujeme jako o jednotném celku, jako o jedné urcité aktivit€. Mluvime o hudebnim talentu,
hudebnim sluchu, ktery se nevdZe na konkrétni ndstroj. Mluvime o melodiich, hudebnich
dilech, kompozicich, které je mozné hrat riznymi néstroji, aniZ by se zménila jejich ,,idea“.

Oba tito hudebnici vytvareji hudbu. Jejich téla maji 1 néco spole€ného. Je tieba nékde
nashromdzdit napéti, to pak premenit na vibrace a ty jeSté amplifikovat. ProtoZe jsou vSak tyto
sloZzky v téchto dvou systémech zcela odliSn€ zorganizovany, je pravdépodobné (za podminky
Ze tyto tvofivé stroje jsou zdroven centra vnimani), Ze pro né produkce hudby znamend néco
zcela odlisného (Ze jde o dvé¢ rizné aktivity), dokonce, Ze mohou vnimat hudbu zcela odliSné.
Naproti tomu je tfeba podotknout, Ze muzikanti hraji ptedev§im spolu. Navic pfi u€eni se na

nastroj jde o ziskani urcité transparentnosti, oprosténi se od svalového usili vstfic hudbé —

3 Srv. Chanan 1994, str. 28

¥ Les professionels [...] ne présentent jamais plus ce style de I’'amateur parfait dont on pouvait encore
reconnaitre la haute valeur chez un Lipati, chez un Panzera, parce qu’il ébranlait en nous non la satisfaction, mais
le désir, celui de faire cette musique-la.” Barthes 1982, str. 232



26

rozdily v télesnych konfiguracich se stiraji, ¢im vic se télo stdvd duchovnim (Cirym orgdnem
ducha). O tom, zZe zde vSak pfeci jen néjaky rozdil je, svédci rozdilny piistup hudebnikd k
elektrickym a akustickym néstrojim (bez ohledu na to, Ze se toto rozliSeni néktefi teoretici
snazi zdiskreditovat a vysvétlit ideologickym zaujetim hudebniki).™ Je zjevné, zZe zdroj napéti
v akustickych a elektrickych néstrojich je zcela jiny, a Ze tudiZ celd télesnd konfigurace hraci
na akustické a elektrické ndstroje musi byt pfeorganizovdna. RovnéZ musime pifipomenout
fakt, Ze skladatelé jsou ovlivnéni nastrojem, ktery je jim vlastni (pianisté skladaji hudbu trochu
jinak nez kytaristé atd. — vétSina skladatelii komponuje ,,u* svého néstroje.)

Kazdopéadné se téla pozounisty a kytaristy 1i$i a navic se obé€ lisi od téla vykondvajiciho
b&zné funkce. Takovéto fungovéni t&la by mohlo byt vniméno jako nepiirozené. (Spi¢kovi
muzikanti samozifejmé feknou, Ze hrat je tfeba pfirozené, ale k této ,,pfirozenosti* je tieba se
dlouhou cestou dopracovat.) Odtud neprtihlednost hudebniho ndstroje. Télo se musi naucit
takto fungovat. Musi se naucit délat pfirozen¢ zcela nepfirozené pohyby. Proto nemuZeme
mluvit o pfirozenosti ve smyslu ureni né¢jaké podstaty. Ta prava otdzka, kterd se zde otevird,

je otdzka uceni se.

11.4. Uéeni se

Zde bychom se chtéli odvolat na Deleuzovu filosofii. Uceni se je pro né¢j klicovy
problém. Neustdle se u¢ime. U¢ime se chodit, komunikovat, Zertovat, oblékat se, u¢ime se 1
myslet a vzpominat, pfestoZze by ndm to mnohé filosofie chtély zatajit. A u¢ime se také hrat na
hudebni nastroje.

Co vsak je uceni se? Rozhodné€ to neni piebirdni néjaké informace, védomosti. Jednak

nejde o ekonomii smény — to by pfedpoklddalo, Ze jsem schopen pfijimat, co je mi déno, tj. Ze

35 Srv. Ake 2002, str. 111
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mame vSichni stejnou vrozenou schopnost, mohutnost myslet, hrat... (,,Prosté to zahraj!*) Ani
nejde o vlastnéni néjakych dat, jasné urCenych informaci. (,,Kdybych véd¢l jak, tak to
zahraju!*) Deleuze se snaZi jit proti predstav€é pevné danych schopnosti, které by byly pro
vSechny lidi stejné a do kterych by se dosazovaly néjaké dovednosti. Uceni se je vzdy
rozSifovani né€jaké schopnosti, je to proces jdouci za hranice toho, ¢eho jsem momentilné
schopen.

Muzeme fici: Naucil se ndsobit, zpivat. Predpokladdme urcité danosti, kategorie
dovednosti jako ndsobeni... To je legitimni popis, ale nepostihujeme tim, co je podstatného na
uceni se. Uceni se neni podle Deleuze uceni se znalosti, ale uCeni se uceni (bez n&jakého pevné
daného predmétu) — u¢ime se reagovat na znaky tvir¢im zpiisobem — hranice mezi ucenim se a
tvofenim se stird. Deleuzlv piiklad je piiklad plavce v mofi. Mofe je problematické pole. Viny
jsou jisté znaky, které je tfeba rozvinout, na které je tfeba néjak reagovat. Ale tato reakce neni
diana néjakym predem danym repertodirem moZnych reakci. Reakce vychdzi zcelé
problematické situace. (Kdybych plaval stdle stejné, tak se utopim.) Toto Deleuze nazyva
»ucednictvi ve sluzbé znaku®, tedy neustdlé prekonavéani hranice néjaké schopnosti v ramci
konfrontace se znakem (,,transcendentni V}’fkon“).36

Z tohoto prtistupu vyplyva nasledujici: Kazdy se uci jinak, kazdy m4d jiné schopnosti
(které nemohou byt posuzovéiny podle n€jakého standardu Cistého rozumu) a rozviji je jinym

zpisobem.

,Nikdy nevime piedem, jak se nékdo néfemu nauci: prostfednictvim jakych
lasek se nckdo stane dobrym studentem latiny, jakd setkdni z n€koho ud¢laji

filosofa, nebo v jakém slovniku se nau¢i myslet.... Neexistuje metoda pro

3 Viz poz. 49 a kapitola Inspirace a poz. 115.
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uceni se, podobn¢ jako neexistuje metoda pro hledani pokladii. Je jen nésilny
37

vycvik, trénink...

Deleuze si ptjcuje od Spinozy tuto vétu: Nevime, co naSe télo dokdZze. To neznamena

jen, jak moc, jak daleko doskoci... Radikalnéji, ta véta znamend, Ze nevime a nikdy nemizeme
Cist¢ kontemplativni cestou zjistit (jediné experimentem), jak naSe télo mizZe nové fungovat —
nikoli jak rychle tancit dovede, ale jakym novym zptsobem, stylem se viibec mize pohybovat.

(KdyZ se néco naucim, tak to vim, ale pfedem to védét nemizu...)

I1.5. Télo hudebnika Il.

Dostadvame se zpét k naSim hudebnikim. Tato schémata jsou hroznymi abstrakcemi,
nebot’ téla muzikantii jsou predevsim problematickymi poli. Jak fikd Derek Bailey, hudebnik
necCerpd jen ze svych znalosti, nybrZz pracuje s moznostmi svého ndstroje, experimentuje
(Deleuzovo uceni se je uritym experimentem — kapely ,,zkou$i®). Musi reagovat na své
spoluhrace, okoli atd.

Hra¢ samoziejm¢ musi mit naucené urcité pohyby. Ale kdyZ o nékom fikame, ze umi
hrat na néstroj, nemyslime tim, Ze umi zahrét Ctyfi skladby (to ani nejde - uceni se na nastroj
neni linedrni, kumulativni proces, tak, Ze by se nékdo naucil nejdiive jeden tén, pak dva tony
jednoduché véci.). Kdyz nékdo umi na ndstroj, pak umi zahrat ,,cokoliv® (coz taky nejde).

Tohle ,,cokoliv‘ vSak znamena byt schopen reagovat na stale nové situace, umeét se ucit.

37 On ne sait jamais d’avance comment quelqu’un va apprendre — par quelles amours on devient bon en latin, par
quelles rencontres on est philosophe, dans quels dictionnaires on apprend a penser. [...] Il n’y a pas de méthode
pour trouver les trésors, et pas davantage pour apprendre, mais un violent dressage [...]* Deleuze 1968, str. 215
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Hudebni nastroj jakoZto vZdy casteCné netransparentni prostiedek je véénym zdrojem
podnéti, znakii pro muzikanta. Jsa sdm problémem, umoznuje hudebnikovi problematizovat
vlastni t€lo a vytvofit tvlrci stroj v neustdlych proménach. Pro kaZzdého muzikanta bude toto
problematické pole nutné odliSné, bude obsahovat jiné vaSné, jind svétla mista a jind temnd. To
je samoziejmé jen zacatek, protoZe nejde o to hrit na nastroj, jde o to hrat hudbu. (Nic také
nenf{ jeSté rozhodnuto o tom, kde jsou hranice télesnosti a duchovnosti v hudbg...)

William Day, jenZz se zaméfuje na problematiku jazzové improvizace a uceni se
improvizovat, dopliuje tyto analyzy o dulezité prvky. Pfedné pfi uceni se improvizaci (ale
nejen improvizaci) a hledani vlastniho stylu je kromé¢ tréninku dileZité ucit se ,,zapomenout na
svij vycevik a zkouSeni, naucit se znit jinak neZ nacvi¢en¢, vyuméelkovang, ¢i sterilng.“*® Ugeni
se na hudebni néstroj tedy zahrnuje urcité odnaucovani. Profesiondlni hraci ¢asto cvici vice nez
4 hodiny dennég, u studentll na akademii to byvd i osm hodin denn¢, Casto maji ve dvaceti
letech odcvi¢eno 10 000 hodin. Pokud takovyto hra¢ zahraje jedno cviceni, ¢i jednu stupnici
desettisickrat, jak se zméni jeho vniméni hudby? Jak I1ze potom rozhodovat o ,,pfirozenosti* i
kulturni determinaci intervali? Zaroven je pak jasné, pro¢ je obtizné vymanit se z dvojiho
nebezpe¢i konformity a konzistence (napodobovéni ostatnich a hrani pouze naucenych a
osvédeenych motivir).” Naudit se postavit tdmto svodiim a ziskat sebediivéru je mo7Zné jen
ucenim se v ramci hry v kolektivu. Hrani je v né¢jakém zasadnim smyslu téZ hrani s nékym a

E413

odkazuje na komunitu (,,spoluhrani* po vzoru Heideggerova ,,spolubyti“).40
Day reaguje na knihu Davida Sudnowa Ways of the Hand, jiz vitd jako zajimavy

korektiv k Casté sterilité analytické estetiky v zaméfeni na télesnou stranku hudebniho vycviku.

¥ In particular, I will be asking what they learn in learning how to forget their training and practice, learning how
to sound other than rehearsed or contrived or canned.” Day 2001, str. 81

3 .My answer, to put it briefly, is that our interest in what follows what, in what makes (or fails to make)
continuing sense as the improvisation unfolds, is an interest in the improviser’s ability to sustain his own thought
1) in the midst of others, as well as 2) in the face of the temptation to fall back on familiar, learned ways with his
instrument. One might word this by saying that the improviser battles with the twin threats to self-trust that
Emerson identifies as 1) conformity and 2) consistency. ““ Day 2001, str. 93-94

% Musica practica is an authentic object of popular pleasure, an embodiment of the human need for community.
Chanan 1994, str. 30
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Sudnow popisuje, jak se ucil od Jimmiho Rowlese tim, Ze sledoval jeho pohyby. Zajimavé je,
Ze v ramci své reflexe dospiva k tomu, Ze mu télesné pohyby slavného pianisty poskytly kli¢
k jazzové hie. Nejde vSak (jen) o pohyby prstli, nybrZ o pohyby ramen, zad, celého téla. Cely
svij objev shrnuje slovy: ,.Definovat jazz (jako definovat kteroukoli lidskou ¢innost) znamena

41 .. ., L v . v . .
“"" Tento popis je zajimavy tim, Ze je to svédectvi muzikanta o

popsat pohyby [zplisoby] téla.
jeho vlastnim hudebnim vyvoji. Nemusi nutné postihovat skute€ny proces uceni se, oviem
v n€jakém smyslu vystihuje, jak jeden muzikant sim vnimé svou ¢innost. Ani William Day
netikd, Ze by Sudnowiv popis byl chybny, pouze mysli, Ze nepostihuje to podstatné
(,,definovat jazz™...), alespon ne pro vétSinu muzikanti.

Day Sudnowovi vycitd, Ze se tvari, jako by pfi uceni se védél presné, za jakym cilem jde a jen
se k nému neustéle pfibliZoval. Pfi uceni se vSak ve skutecnosti neustdle prehodnocujeme, co
to pro nds znamend néco umét. ,,Chci fict, Ze zndmkou pokroku neni vase schopnost délat nové
véci (napiiklad pohybovat se v jinych castech klavesnice), ale spiS vaSe prehodnoceni nebo
rekonfigurace toho, co délate, jako by zde uceni se zahrnovalo zjisténi, co je vas cil, nebo co je

“2 V této tivaze neni Day daleko od Deleuzova pojeti uceni se jako

to, co vlastné chcete dé€lat.
ucednictvi ve sluzbé znaku. Uceni se neni jednoduchy akumulacni proces, ale zahrnuje

pfehodnocovani, improvizaci, transcendovéani dosavadnich schopnosti, obzort, cili.

1 I watched him night after night, watched him move from chord to chord with a broadly swaying participation
of his shoulders and entire torso, watched him delineate waves of movement, some broadly encircling, others
subdividing the broadly undulating strokes with finer rotational movements, so that as his arm reached out to get
from one chord to another it was as if some spot on his back, for example, circumscribed a small circle at the same
time, as if at the very slow tempos this was a way a steadiness to the beat was sustained. ...I found over the course
of several months of listening to and watching Jimmy Rowles, and starting to play slow ballads myself [...] that in
order to get the sound of a song to happen like his, his observable bodily idiom, his style of articulating a beat,
served as a guide. In the very act of swaying gently and with elongated movements through the course of playing
a song, the lilting, stretching, almost oozing quality of his interpretations could be evoked. ...I found that I could
get much of his breathing quality into a song’s presentation by trying to copy his ways.” Sudnow 1993, str. 82, 83
.1 had come to learn, overhearing and overseeing this jazz as my instructable hands’ ways—in a terrain nexus of
hands and keyboard whose respective surfaces had become known as the respective surfaces of my tongue and
teeth and palate are known to each other—that this jazz music is ways of moving from place to place as singings
with my fingers. To define jazz (as to define any phenomenon of human action) is to describe the body’s ways.”
Sudnow 1993, str 146

2 That is, the sign of progress is not your ability to do new things (move around to different parts of the
keyboard, say) but is rather your reconception or reconfiguring of your doings, as if learning here entails finding
out what your goal is, or what it is you want to do.” Day 2001, str. 82
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Sudnowtiv popis blizce pfipomind popis uceni se mluvit sv. Augustina, ktery pradvem
kritizuje Wittgenstein. Sv. Augustin popisuje, jak se naucil své mateisting, jako cilenou a
hlavng v&domou &innost* (jako by jiz disponoval néjakym jazykem, ¢i umél myslet, fik4
Wittgenstein). K ovladnuti jazyka pak dospivd sdm prostfednictvim opakovani a tréninku.
Podobné Sudnow popisuje piehravani stupnic v izolaci svého domova s jasnou vizi, ¢eho chce
dosdhnout. Day kritizuje predstavu, Ze mechanicky prehrdvdme stupnice s jasnou vidinou
vysledku. Nikdy neni jasné, co md byt tento vysledek (nechci-li jednoduse nékoho kopirovat,
ale naopak hledat vlastni vyraz). Neustéle je tfeba prehodnocovat, zkoumat, jakou hudbu je
mozné vytvafet z onéch procvicovanych tént a hlavné jakd hudebni fraze bude smysluplna
v urCitém kontextu. To vSak nezjistim cvicenim doma, nybrZ pouze v konfrontaci s jinymi
muzikanty (podobn¢ jako véty v jazyce nabyvaji smysl kontextem). ,,Moje verze piiméru mezi
ucenim se jazzu a ucenim se jazyku [...] je takovd, Ze jazzova improvizace je forma Zivota
udrZovand v komunité sptiznénych mluvcich, a tudiz takova, ve které se dostaneme k plynulym
vyrokiim, pokud se k nim dostaneme, prostfednictvim (hudebni) konverzace.*“**

Pro Daye nespocivé uceni se hrit jen v ovladani zvuk, ale v objevovani toho, pro¢ a
kdy stoji za to tyto zvuky vyddvat (pro€ a kdy stoji za to néco fikat, sdélovat, sdilet). Jak jsme
uvedli, aby se hra¢ jen neopakoval, musi uéeni se zahrnovat jisté odnaucovani se. Ceho se ale
toto odnaucovéni tyka? Day bere své argumenty jako protivdhu teorii, kterd se piili§ soustredi
na télesnou stranku hudby, sim ovSem bere télesno zna¢né redukcionisticky: viditelné pohyby
pianisty, mechanické opakovani stupnic beze smyslu. Zdd se ndm vSak, Ze jeho poukaz na

odnaucovani se ukazuje smérem, ktery sim nechce nastoupit. Nebot’ co si zde mizeme dosadit

jako postup tohoto odnaucovéni se, je napiiklad opusténi osvédCenych védomych postupii a

3 Srv. Aurelius Augustinus 1997, str. 23

* My alternative for drawing out the likeness between learning jazz and learning language, as I began to advance
when discussing Sudnow’s young man with his horn, is to say that jazz improvisation is a form of life maintained
in a community of fellowspeakers, and so one in which flowing utterances are arrived at, when they are, in
(musical) conversation.” Day 2001, str. 89
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vrhédni se vstfic materialit€¢ zvuku — objevovéni v rdmci netransparentnosti néstroje - vstfic
disonanci v Sirokém slova smyslu jako nezvyklému zvuku ¢i ruchu v daném kontextu, vstiic
intenzivnim rytmim vychdzejicim odkudsi z hlubin téla, vstfic nevédomi (¢i pohybu

signifiance).45

I.6. Ucho a duse

Day poukazuje na to, Ze nutnym korelatem uceni se hrét je uceni se poslouchat. ,,Najit

<46

svij vlastni hlas“ je mozné jen ve spojeni s ,,rozvijenim ucha.”“”™ Dobfi hrac¢i jsou zdkonité i

dobii posluchaci — nejen Ze poslouchaji ostatni hrice, jsou i schopni slySet, v ¢em spociva
smysluplnost toho, co ostatni hraji. Rozvoj ucha je nutny dopln€k nasi analyzy, ke kterému
jsme se jeSté nestihli dopracovat. Zajimavé je, Ze Day mluvi o u€eni se poslouchat (listen),
zatimco mezi muzikanty je pfirozené mluvit o u€eni se slyset (hear).

Toto nas pfivadi k diivéjSimu rozliSeni mezi slySenim a poslouchanim jako
fyziologickou skutecnosti a psychologickym aktem. Mohli bychom mit nutkdni povaZovat
sluch za mohutnost, kterou bud’ mdm nebo nemam, coz zavisi na fyziologickych okolnostech, a
poslech za ¢innost, kterou mohu vyvijet ve vy$§im ¢i menSim stupni a kterou mohu rozvijet (na
Skolach se povaZzuje za kliCové naucit déti se soustiedit - poslouchalt).47 Uceni se hie na
hudebni néstroj ndm ukazuje opacny stav véci. Ze zacatku mohu poslouchat, jak chci, ale
nckteré véci prosté neslySim. NeslySim, zda tony ladi, zda jsou rytmicky spradvné, a neslySim,

jak ma znit dobfe utvofeny tén (popiipad¢ néjak inovativné utvotreny tén). To vSechno se

3 Telles sont les figures du corps (les « somatémes »), dont le tissu forme la signifiance musicale (et des lors
plus de grammaire, finie la sémiologie musicale : issue de 1’analyse professionnelle — repérage et agencement des
« themes », « cellules », « phrases » -, elle risquerait de passer a coté du corps ; les traités de composition sont des
objets idéologiques, dont le sens est d’annuler le corps). Barthes 1982, str. 272

*® Day 2001, str. 90

*"'Srv. ,,[...] our ear is not a passive receptor but an active organ which chooses the matrix within which our
hearing takes place — at least, the kind of hearing which we call listening.” Chanan 1994, str. 57
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musim naucit slySet a u¢im se to slySet v neustdlém procesu prehodnocovani a vraceni se. Ve,
co jsme diive uvadéli o uceni se jako ne-akumulativnim nybrz sebe-transformujicim procesu,
plati, jen zde doddvdme, Ze nutnym spoluhybatelem tohoto procesu je hudebnikovo ucho.
Naptiklad pii tvorbé ténu se neustdle nachazim o krok pted sebou — u¢im se 1épe tony zahrit a
zéaroven za¢inam slySet rozdil mezi tim, co hraji, a tim, jak by ton mohl znit plnéji a Cistéji.
Pozornost (poslouchdni) zde urcité hraje roli a je tteba vidét poslech a slySeni jako vzdjemné se
pohéngjici pisty. Poslouchdme vSak spiSe to, co uZ zndme. SlySeni je spiSe to, co ndm piinasi
néco nového, necekaného, nejen novou informaci, ale novy proZzitek.

To, co poslouchdme, neni nutné to, co slySime a naopak. Nékdy muize jit poslech a
sluch proti sob¢é. Nekdy miiZze sluch suplovat poslech jako v Dayem uvedeném ptipadu, kdy
student jazzu stahuje sélo z nahravky, pfi¢emZz kazetu natolik opotiebi, Ze pro ostatni je
neslysitelné to, co je pro néj naopak hypersly§itelnf’:.48 Kazdopéadné to, co slySime, a to, co
hrajeme, se navzdjem podminuje. Mezi témito poly probihd neustild vyména, jejimz
prostfedim je télo. Opét jsou to biiSka prstil pianisty, rty trumpetisty, branice zpévaka apod.,
kam mtiZeme situovat muzikantovo ucho. Jsou to prsty, které v urcitém smyslu slysi a zaroven
se mohou vrhnout na tenky led, pfipravit se na novou sonickou zkuSenost, na néco, co miZzeme
pouze slyiet (pro Deleuze ,transcendentni vykon mohutnosti).* Prsty dovedou toto (co t&lo
jiz pfedem slysi, co je v ném jiZ pfipravené a rezonujici) vnést do nastroje rychlosti mySlenky.
Neni to vSak myslenka jdouci z néjakého védomého centra. Jak by také mohla byt? Vzdyt
tento pohyb od implicitné slySeného k zn€lému obsahuje (zahrnuje) vSechny ty tisice pohybil
cviceni na ndstroj a zdroven srovnatelné¢ nescetné¢ mnoho krokl opro$tovani se od zajetych

schémat. (Deleuze ftikd: ,Je tfeba pripsat dusi srdci, svaliim, nervim, buiikdm, ovSem

* Day 2001, str. 80

¥ ,,La forme transcendantale d’une faculté se confond avec son exercice disjoint, supérieur ou transcendant.
Transcendant ne signifie pas du tout que la faculté s’adresse a des objets hors du monde, mais au contraire qu’elle
saisit dans le monde ce qui la concerne exclusivement, et qui la fait naitre au monde.* Deleuze 1968, str. 186
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kontemplativni dusi, jejiz ve§kerou roli je kontrakce ndvyku.) V tomto smyslu lze sndze
pochopit, pro¢ bluesmani jako Eric Clapton usiluji o to dét tolik citu do jediného ténu, aby
vyjadiil celou skladbu. To, ¢emu fikdme virtuozita, bychom mohli vyjadrit takto: néjaka ¢ést
téla dokdze myslet rychleji neZ centrdlni nervova soustava. Virtuoz si vyrabi svételné télo, na
kterém ziskdvame jako posluchaci tcast, nebot’ jsme svédky pohybd, které prekondvaji veskeré
védom¢ fizené procesy, a presto nejsou ni¢im jinym neZ pohyby odusevnélého téla.

Na tomto misté bych se chtél odvolat na analyzy Michela Serrese v jeho knize Les cing
sens. Své zkoumdni pocind hmatem, ktery spojen s kiizi obaluje celé t€lo a ddvd vzniknout
lokdlnim ja. Nebo spiSe je tieba fici, Ze ,,j4 vyvstavd globdln€ z tohoto lokalniho bodu*, kde

2

ktize ptichdzi do styku s nééim, co pusobi jako setkani, Cili jako nebezpeci. ,,Duse spociva

«51

v bodé¢, kde se rozhoduje o ja.*”" ,,VSichni jsme obdafeni dusi od chvile, kdy jsme zariskovali,

L ere . . . , . Lo e . 52
zachrdnili si existenci, v rdmci prvni iniciace.*

Nemohl by toto byt trefny popis situace
v ramci hudebni improvizace? Neni improvizace v kolektivu jakymsi iniciaénim ritudlem, ve
kterém je vSe déno vSanc, kde vynaloZené riziko odpovida vyvstavajici individualité?

»I¢lo samo o sobé umi fikat jé.“53 V kontaktu s ndstrojem je nejpatrnéjs$i tato
inteligence kliZze a hmatu. Zvuk sdm je vibraci, vnimatelnou hmatem, né€kdy je dokonce vniman
spiSe hmatem neZ sluchem, jako v pfipad¢ subbasovych frekvenci na koncertech elektronické
nebo samplované hudby. Ucho samo je obaleno v kiiZi a je vlastné svym zpisobem hmatovym
orgédnem svého druhu. T¢lo muzikanta se prehybd a sbliZzuje jako schéma zavinutého lidského
téla v akupunkturnich bodech na u$nim boltci.

Serres dochdzi k zdvéru, ke kterému sméfuji i nase analyzy: dualismus duSe a téla

»hechdva poznat jen pfizrak naproti kostfe. VeSkera skutecna téla jsou tkaniva, nejasné a

50 .11 faut attribuer une ame au cceur, aux muscles, aux nerfs, aux cellules, mais une ame contemplative dont tout
le role est de contracter 1’habitude.* Deleuze 1968, str. 101

51 L ame git au point ou le je se décide.” Serres 1985, str. 16

52 ~INous sommes tous doués d’une ame, depuis que nous avons risqué, sauvé notre existence, au premier
passage.* Serres 1985, str. 16

33 ,,Le corps sait dire je tout seul.” Serres 1985, str. 16
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«54

povrchové smési z téla a z duse.””” ,,DuSe a télo se nikde neodd€luji, nybrz se neoddélitelné

9955

misi, dokonce i na kizi.””” Pfipomenime zde bfiSka prstll pianistil, o nichz Barthes tikd, Ze jsou

tou nejerotiCtejsi casti jejich té€l. BiiSka prstil jsou mistem setkdni ale téZ mistem smény

(exchange), mistem, kde se rodi hudba, télo a duSe zaroven a jednim pohybem. Pro hlubsi

pochopeni této smény je tieba probrat hudebni zvuk a télo hudby jako celku.

> Le dualisme ne fait connaitre qu’un spectre en face d’un squelette. Tous les corps réels sont moirés, mélanges
flous et en surface de corps et d’ame.” Serres 1985, str. 22

5 1 £ . . . . . R
% L’ame et le corps ne se séparent point mais se mélangent inextricablement, méme sur la peau.* Serres 1985,
str. 23
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lll. Télo zvuku

ll.1. Zvuk beze svéta

Muze pro nas byt nezvyklé hovofit o téle zvuku. Zvuk piisobi jako néco netélesného,
nebot’ jednoduSe neni vidét, je to jakysi neviditelny obraz pfenasejici nejriznéjsi obsah (od
konkrétnich po zcela abstraktni). Zvuk je ,,sonorni vzduch* (Busoni).56 Ackoli vime, Ze zvuk
1ze n&jak fyzikdln€ popsat pomoci vIinéni ¢i vibraci, stéle stojime v tradici, kterd ve zvuku vidi
cosi idedlniho ¢i alespon idedlnéjSiho, neZ je obraz ¢i jiny smyslovy vjem. Velmi zndmy je
Derridliv rozbor hlasu jako bezprostfedné obdafeného smyslem (idealitou) v protikladu k
pismu napiiklad v textech Husserla.”” Skladatel a matematik Lazare Saminsky se ve své knize
Fyzika a metafyzika hudby drzi ptedstavy naprosté ideality zvuku, kdyZz tikd, Ze hudba je
jedinym absolutnim uménim, nebot’ jediné ona by mohla existovat, kdyby neexistoval svét.®
Pfitom zvuk samoziejmé néjak ndleZi k podstaté hudby, téZko si jej odmyslet, aniZ bychom
neztratili to, co dé€ld hudbu hudbou (pokud napiiklad hovoiime o hudbé sfér). Saminského
tvrzeni jako by obsahovalo ptedstavu duchovniho téla hudby, které zbude po smrti zvuku

(telesného havu hudby) a jeho hmotného zdroje.

>% Srv. Barenboim; Said 2004, str. 111

57 s»Jevici se transcendence™ hlasu tedy souvisi s tim, Ze oznacované, které je vzdy idedlni podstaty, a ,,vyjadiend*
Bedeutung, jsou vZdy bezprostiedn¢ pfitomné aktu vyrazu. Tato nezprostiedkovand pfitomnost souvisi s tim, Ze
fonomenologické ,,t€lo* oznacujiciho jako by se ve chvili jeho utvofeni rozplynulo. Jako by jeho elementem byl
ted’ i naptisSte zivel ideality. Fenomenologicky se tedy samo redukuje a svétskou nepruhlednost své télesnosti méni
v Cirou prizracnost.” Derrida 1993, str. 111

¥ Srv. Saminsky 1957



37

Tento postoj ndm pfipomind Schopenhauerovu filosofii, ve které figuruje hudba jako
odraz vile samé, ktery by mohl existovat, i kdyby svét nebyl.59 Jankélévitch komentuje
takovéto privilegovani akustického universa: ,Je tieba fict, Ze veSkerd meta-hudba takto
piebdsnénd je zaroven nahodild a metaforicka. [...] Nahodila proto, Ze neni jasné, co by mélo

<60

ospravedlnovat zvyhodnéni akustického univerza.“™ ,,Idea hudby absolutné tiché, nevyjadiené,

nevtélené je v posledku konceptudlni abstrakei.“®' Pro Jankélévitche naopak hudba neni mimo
zékony a neni usetfena omezeni lidské situace (,,limitations et servitudes inhérent a la condition
humaine“).62

Hudba je téZ Casto spojovdna s prenosem pocitll a je v tomto smyslu vyzdvihovana nad
jind uméni, jako by byla oprosténa od smyslovosti (exteriority) a mohla sdé€lovat Cisty vnitiek.

Je vSak hudba natolik rozdilna napiiklad od malifstvi? Nejde v ni preci jen také o materidly,

barvy, hustoty — pouze v jiném prostiedi, v rdmci jiného smyslu?

111.2. Svét ve zvuku

Musime si nejprve uvédomit, co vSechno je slySet v rdmci zvuku, at’ uZ hudebniho ¢i
nehudebniho. Tén a jeho vySka neni to jediné, co slySime. JiZ jsme zminili, Ze zvuk v sob& nese
stopy svého hmotného ptivodu a tyto stopy si nelze odmyslit. Konkrétni hudebni zvuk nenf jen

homogenni frekvence urCitého trvani. M4 také urcitou barvu, kterd je dana alikvotnimi

%9 Viechna [ostatni umé&ni] objektivizuji vili jen nepiimo, totiz prostfednictvim ideji. A jelikoZ na¥ svét neni nic
jiného nez jev ideji v mnohosti, prostfednictvim vstupu do principia individuationis (forma mozZného poznani pro
individuum jako takové), tak je hudba, jelikoZ pfechdzi ideje, také zcela nezdvisla na jevicim se svét€, naprosto ho
ignoruje a mohla by do jisté miry existovat, i kdyby svét uz nebyl, coz viibec nelze fici o jinych uménich. Hudba
je totiz tak bezprostfedni objektivaci a odrazem celé vile, jako je svét sim, dokonce jako jsou ideje, jejichz
zndsobenym projevem svét vytvaii jednotlivé véci. Hudba tedy viibec neni, jako jind uméni, odrazem ideji, nybrz
odrazem viile samé, jejiz objektitou jsou i ideje.” Schopenhauer 1997, 1, str. 210

60 Ce qu’il faut dire, c’est que toute méta-musique ainsi romancée est 2 la fois arbitraire et métaphorique. [...]
Arbitraire d’abord, car on ne voit pas ce qui justifie la promotion privilégiée dont I’univers acoustique fait
I’objet.” Jankélévitch 1983, str. 19-20

o1 »[L]’idée d’une musique absolument tacite, inexprimée, désincarnée, est, a la limite, une abstraction
conceptuelle.* Jankélévitch 1983, str. 38

% Jankélévitch 1983, str. 23
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vibracemi a vibra¢nimi vlastnostmi materidlu na’lstroje.63 Kvalita nastroje je téZ dana kvalitou
materidlu: z dobrych housli se ozyva kvalitni dfevo. (V tomto spociva problém orchestrace: Ve
vicehlasych skladbach se ¢asto jednotlivé hlasy ddvaji riznym néstrojim. Jednim divodem je
barevnost a pestrost skladby, dal§im je vSak srozumitelnost. Kdyby vSechny party hraly
nastroje stejnych vlastnosti, doSlo by ke zmateni a ztrat€ souvislosti.)

Rikdm, Ze ve zvuku housli sly§im dievo a Ze ve zvuku pozounu sly$im kov (sly$im
dokonce rozdilné druhy kovu ¢i dfeva, cedr ma mékéi a barevnéjSi zvuk neZz smrk). To je
samoziejmé ddno mou hudebni zkuSenosti. Ja vim, z ¢eho jsou tyto ndstroje vyrobeny. Ale to,
co ke m¢ pfichdzi ve zvuku néstroje neni n€jaka informace. I nezkuSeny posluchac slysi rozdil
mezi ténem housli a trumpety, aniZ by je musel byt schopen identifikovat jako tyto urcité
nastroje. Je zde slySitelnd (a moznd pouze slySitelnd) diference. Na jednu stranu se tedy
musime ucit slySet — abychom mohli naptiklad podobné zvuky vytvafet, popiipad¢ je
analyzovat, poslouchat ,,informované‘“ — na druhou stranu neni nespravné se ptét, co vSechno je
slySet ve zvuku, nebot’ toto vSe né&jak ptsobi i na ,,neinformovaného* posluchace.

Pokracujme dal: Nejen ndstroj se ozyvd v hudebnim zvuku. Je to i zplsob jeho
rozeznéni: Zin€ na smycci, trsdtko a materidl trsatka, zpisob a sila thozu (t6n ma nejen prubéeh,
ale i pocétek a konec a fyzikdlni rozbory ukazuji, Ze se frekven¢né riizni...). Dokonce i samo
télo hudebnika je v ténu slyset: pevnost natisku, polStarky prstl, citlivé zapésti. (Pfipomenime,
jak Roland Barthes piSe, Ze ihned poznd, kterou Césti téla pianista hraje. To samozifejmé
znamend, Ze to poznd z poslechu). Mezi drobnymi charakteristikami ¢i elementy v rdmci zvuku
jsou vSak i zvuky, které bychom spiSe oznacili za nehudebni ruchy: nasazeni smycce, pisknuti
strun pfi pfesunu ruky... (Nemluvé o uZiti piiborQ, Sicich stroji a o destrukci hudebnich
néstrojit). Casto to jsou v$ak prekvapivé tyto ruchy, obvykle samy o sob& nevnimané, co

doddvaji specifi¢nost a identifikovatelnost jednotlivym néstrojim. Pokud ténu ve studiu

5 Hermann Helmholz dokazoval v pokusech v padesétych letech, 7e analyza konsonance a disonance vyZaduje
nejen fyzikdln{ vibrace ndstrojt, ale také interakci zvuku a ucha coby dalsiho vibra¢niho mehcanismu. Srv.
Chanan 1994, str. 237
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umazeme nasazeni, které je samo o sobé jen ruchem, stane se velmi obtiZnym rozeznat
napiiklad housle od trubky ¢i jiného néstroje. (Bez dozvuku téla ndstroje neni ztetelny témbr
tonu, pokud ma ton stejnou frekvenéni kiivku od pocatku do konce, zni synteticky...)

V souvislosti s hudebnim néstrojem je tfeba zminit jednu véc. Nastroje byvaji
konstrukéné navrZeny tak, aby hrdly nahlas (poptipad€ mély Sirokou dynamickou Skdlu). Délat
hudbu jiz odpraddvna znamend téZ tropit hluk. Nejen reproduktory taneCnich party, ale i
symfonicky orchestr mize byt ohluSujicim emitorem zvuku. Kazdy z ndstroji v orchestru
dokdze hrét hlasit¢ sdm o sob¢, dohromady pak je efekt jeSt¢ mnohem vétsi. Co se skryva za
touto hlasitosti neni jen Skdla vice nebo méne hlasitého, od piana po forte. Zahrnuje téz prilis
potichu nebo prilis nahlas. Nékdy musime ,,napinat usi“, abychom slySeli, jindy jsme doslova

ohluSeni ¢i ohromeni hlasitosti zvuku. ,,Hluk je zbralfl,“64

piSe Attali. Toto prilis je néco, co
opét nemuZeme vycist z partitury nebo nahradit pouhou piedstavou v hlavé. Musime se nechat
pfemoci zvukem, musime mu nastavit ucho.

U zvuku, ktery slySim, ktery vyloudim z néstroje, je to podobné jako s barvou, jak ji
popisuje Barthes: ,, [...] nejen Ze nevim, jakd modra se objevi na papife, ale i kdybych to védél,
byl bych ji stejné prekvapen, protoZe barva, jako uddlost, je pti kazdém tahu nova (a chaque

coup): je to pravé tah/dder (coup), co d&la barvu, tak jako d&ld rozko§ (juissance).“®

1l.3. Prostor zvuku

V neposledni tadé¢ je v hudebnim zvuku téz slySitelné prostiedi. Akustika sdlu se
promitne do vysledného zvuku. (Mnozi skladatelé¢ jako tfeba Wagner si byli dobfe védomi

problematiky akustiky koncertnich prostort, sim Wagner nechal vybudovat vlastni koncertni

64 ,.Le bruit est une arme [...]* Attali 1977, str. 49

65 [...] non seulement je ne sais quel bleu va sortir, mais encore le saurais-je, j’en serais toujours surpris, car la
couleur, a I'instar de I’événement, est neuve a chaque coup : c’est précisément le coup qui fait la couleur, comme
il fait la jouissance.* Barthes 1982, str. 153
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sdl sidajné¢ velmi vyjimecnou akustikou). To bychom si méli pamatovat, az budeme Ccist
Waltra Benjamina. Benjamin tikd, Ze pfi zdznamu je hudba zbavena téla, aury ¢asu a mista
svého vzniku. Nahrany zvuk vSak nese stopu mista (a ¢asu) vzniku nahravky. Zda se hralo
v kostele ¢i v klubu je nesmazatelné pfitomno na zdznamu. (Zajimavd je situace poté, co
vznikne moZznost dodédvat prostor dodate¢n¢ pomoci halovych efektd. Jejich uZiti skytd mnoho
moZnosti a ¢asto je soucdsti vymezeni styll (rock, pop...).)

V této souvislosti bychom si mohli pfipomenout zajimavou filosofickou analyzu
provadénou P.F. Strawsonem v knize Individuals. Strawson tvrdi, Ze zvukové vjemy nemohou
konstituovat objektivni individua, nebot’ nemohu rozhodnout, zda je néjaky zvuk tentyz, nebo
jen podobny. Odavodnéni je, Ze zvuk nemiize byt dil nebo bliZ v néjaké perspektiveé
(kontinuita viditelnych véci, otizka kontinudlni existence mimo vniméni), nybrz je vzdy
,»pifimo v uchu®, ¢i m¢ zcela obklopuje. ,,Zvuky samoziejmé maji mezi sebou casové vztahy a
mohou se charakterové lisit uritym zptisobem: hlasitosti, vySkou a témbrem. Ale nemaji Zadné
vnitini prostorové chauralkteristiky.“66 Strawson pracuje v ramci mysSlenkového experimentu
s Cist¢ auditivnim vnimdnim a je t€Zké posoudit sprdvnost zdvért vychdzejicich z natolik
abstraktni situace. (Neni mym zadmérem vénovat se Strawsonovu argumentu, ovSem zdé se mi,
7ze pokud vyjdeme z predpokladu solipsistické mysli, v konstituci objektivnich individui
bychom nepochodili 1épe ani u jinych smysli.) V omezeni charakterovych vlastnosti zvuku se
vSak Strawson myli.

Podobn¢ Serres tika: ,,Zvukovd udélost nemd misto, ale obyva prostor [...] Pohled
vytvari distanci, hudba se dotyka, hluk nds obléha. Nepfitomny, vSudypfitomny, hluk
obklopuje t&la.“?” Zatimco je nepochybn& pravdivé, Ze hluk ito&i na nale téla, neni aZ tak

uplné presné fici, Ze zvuk je vSudypfitomny a Ze nés celé obklopuje. Preci jen zvuk ndm déava

66 ,ounds of course have temporal relations to each other, and may vary in character in certain ways: in loudness,
pitch and timbre. But they have no intrinsic spatial characteristics: such expressions as ,,to the left of*, ,,spatially
above®, ,nearer”, ,farther” have no intrinsically auditory significance.* Strawson, P.F.: Individuals, str. 65

67 ,,Un événement sonore n’a pas lieu, mais occupe I’espace. [...] La vue distancie, la musique touche, le bruit
assiege. Absente, ubiquiste, omniprésente, la rumeur enveloppe les corps.” Serres, str. 46
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urcité indicie pro orientaci ve svété¢ (Srv. prvni druh poslechu (écoute) jakoZto ostraZitost
(alerte) u Barthese).®® V orchestru jsou nastroje rozmistény tak, aby rtzné barvy zvuku
vychdzely z riznych mist. Ve stereo nahrdvce mohu zvuk umistit na libovolné misto zleva
doprava a orientovat jej vi€i jingym zvukiim. Zaroven jej mohu umistit vice ,,do prostoru® ¢i
bliZe k uchu posluchace. Zvuk v sobé ¢i s sebou nese prostor. Z hlediska fyziky jde o to, kolik
a v jakém casovém odstupu dorazi odrazenych vin od okolnich predmétl, neboli kolik ozvény
je pfimichdno ke zvuku. VEtsi pomér ozvény znamend vétsi vzdélenost zdroje zvuku, zvuk
vychdzejici pfimo u ucha bude mit ozvénu minimalni. Tato zdsadni skutecnost rozliSujici
vzdalené a blizké zvuky Strawsonovi unikd, ten naopak modeluje vzdalenéjsi a blizsi zvuky na
zéklad€ vizudlni analogie. Vzdélengjsi zvuky by byly slab$i (mensi), blizsi hlasitéjsi (vétsD).”
V normadlnich okolnostech ndm vSak nedé€ld problém rozliSit vzdaleny hlasity zvuk od blizkého
tichého zvuku. JiZ nyni miZeme fici, Ze zvuk neni nikdy jednoduchy element, neni nikdy sdm
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— spolu se zvukem néstroje se ,,0zyva™ mistnost prostfednictvim ozvén. Lusknutim prstli ve
tmé zjistim, zhruba v jak velké mistnosti se nachazim...

Neni proto nemoZzné a neni ani pro nase usi nezvyklé, Ze by se jeden zvuk postupné
piiblizoval ¢i vzdaloval a Ze by byl identifikovatelny jako tentyZ zvuk. Zde je vSak vicero
moznosti identity. MlZe se jednat o tutéZ melodii jako komplexni individuum. MuZe se jednat
o zvuk téhoz ndstroje. A muze se opravdu jednat doslova o tentyz zvuk, pouZije-li se technicka
reprodukce zvuku — mnoho z moderni hudby nechav4 identifikovateln€ zaznit ¢asti hudby jako
vysamplované a technicky reprodukované. Strawsoniiv argument je vybudovdn na nemoznosti
reidentifikace zvukovych jednotlivin.”® V praxi stim poslucha&i elektronické a populdrni
hudby nemaji problém — Nejslavngjsi skladby producenta Mobyho neobsahuji vic nez pér frazi

zazpivanych jedine¢nym hlasem a jedinenym zplsobem. TentyZ ,,sampl zazni mnohokrat a

neni pochyb, Ze byl zazpivan pouze jednou.

% Srv. Barthes 1982, str. 217
% Sry. Strawson 1996, str. 74
0 Sry. Strawson 1996, str. 70
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l1l.4. Disonance

Mluvili jsme o tom, co vSechno je slySet v hudebnim zvuku — tény, materidl ndstroje,
télo hudebnika, prostor atd. Nemusi to byt nutné¢ védomé tematizovdno. (Védomeé casto
vnimdme pouze melodicky povrch.) Je to nicméné praveé to, co plsobi, co dava ténu Zivost,
barvu, schopnost expresivity. Jsou to drobné nuance, diference, diky nimZ i relativné
monoténni skladba miiZe byt pisobiva.

Samoziejmé Ze v rdmci hudebnich zvuki je to, co slySime, téZ urcita informace.’!
Hudebni zvuk je prvkem v systému tondlni hudby, ma rozlicné funkce podle harmonii, ve
kterych se vyskytne, je soucdsti SirSich celkll, které mohou nabyvat vice ¢i méné¢ konkrétnich
vyznami. V tondlni hudbé je prvek signifikace, znaceni a tedy i idedlnich struktur velmi silny.
S atondlni hudbou pfichazi urcité omezeni této signifikacni struktury, nebot’ jednotlivé prvky
dvanictiténové tady jsou vedle sebe kladeny jako rovnocenné. ,,.Schonbergova metoda
pfisuzuje kazdému materidlu ze souboru rovnocennych materidlli jeho funkci vzhledem
k souboru. (Harmonie pfisuzovala kazdému materidlu ze souboru nerovnocennych materidlti

jeho funkci vzhledem k zdkladnimu nebo nejdulezitéjSimu materidlu v souboru.)*’?

,,INové
zvuky nejsou nevinnymi nasledovniky starych konsonanci. Od téch se lisi tim, Ze jejich jednota
je cele artikulovand v nich samych; Ze jednotlivé tony v akordu se sice skladaji do formy
akordu, avSak vramci této formy se zaroven jako jednotlivé navzdjem odliSuji. Tim dale

,disonuji*; nikoli oproti eliminovanym konsonancim, ale samy v sobg."

! Pro rozbor vrstev hudebniho zvuku srv. Galuska 2004

72 Schoenberg’s method assigns to each material, in a group of equal materials, its function with respect to the
group. (Harmony assigned to each material, in a group of unequal materials, its function with respect to the
fundamental or most important material in the group.)* Cage 1961, str. 5

73 ,,Die neuen Klidnge sind nicht die harmlosen Nachfolger der alten Konsonanzen. Von diesen unterschieden sie
sich dadurch, dass ihre Einheit in sich génzlich artikuliert ist; dass die einzelnen Akkordtone zwar zur
Akkordgestalt zusammentreten, aber innerhalb dieser Akkordgestalt zugleich als einzelne allesamt voneinander
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Néstup disonance bychom mohli interpretovat jako vpad materiality do idedlna
hudebnich zvukii. Disonance je néco, co ucho (duch) nemiiZe rozlustit a zaradit, je to néco, co
pouze slySime jako rusSivy ¢i napinavy element. Disonance a ruch je pravé to, co musime slySet
— na papirte (v partitufe) nefunguje, neodvadi onu préci setkani, vytrZeni — nepfivede nds k nasi
télesnosti v zaméteni se na to, co pravé slySime. (Co to tu hluci?...) (Adorno ki o
Schonbergové hudbé, Ze je ,pravdivd“, protoze vyjadiuje redlnou socidlni situaci
poslucha&i.)”

Cesta od hudebniho ténu k ruchlim je cestou od ideality zvuku k jeho materialité.
Pomér ,,hudebniho* a ,,nehudebniho* muze byt pievracen a do hudby vstupuji ruchy. D&jiny
hudby mohou byt pojaty jako postupnd pfeména disonantnich prvkll na akceptovatelné (ladné)
zvuky a naopak odstranovanim nékterych hudebné ladnych prvki jako kycovitych (Srv. viny
stile ,,tvrd$i* muziky v rdmci populdrni hudby a jejich ndsledné pohlcovini mainstreamem).
Hranice mezi hudebnim a nehudebnim je pifekrocitelnd, avSak ne ndsilim, spiSe jde o urcitou
evoluci, jak ji popisuje Schonberg, ve které se disonance stavaji ladnymi. V hudbé se mohou
objevit intervaly vnimané jako disonantni v misté néjakého priichodu. Tato disonance je
vytlacena, dileZité jsou konsonantni prvky. Disonance vSak v podvédomi skladatele pracuje a
otevird novy prostor moznosti. Pak miZe byt v¢lenéna do hudby ne jiZ jako disonantni
priichod, nybrZ jako plnohodnotny prvek.”

Takovato obména materidli je ptitom kli¢ova pro hudebni tvorbu, nenf to jen nahodily
efekt (z nudy), je jednim z motorti hudebni invence. Pierre Boulez v knize Jalons piSe:
,Hudebni invence je tedy pfimo vdzdna na materiél, vyZaduje jeho obménu a ziroven po ném

Vev s

pozaduje neocekavané zdroje. Tato reciprocita invence a materidlu je jedna z nejzakladnéjSich

unterschieden werden. So ,,dissonieren” sie weiter; nicht zwar gegen die eliminierten Konsonanzen, aber in sich
selber.” Adorno 1997, str. 84

74 ,,Die Musik soll nicht schmiicken, sie soll wahr sein.” Adorno 1997, str. 46 ,,Was die radikale Musik erkennt, ist
das unverklirte Leid des Menschen. Adorno 1997, str. 47

> Sry. Chanan 1994, str. 67
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charakteristik celé hudebni civilizace.“’® (Je tieba pfipomenout, Ze naSe analyzy zde nejsou
kompletni, protoZe se snazi zaméfovat na télesné stranky hudby. Pfitom nechceme nikterak
popirat, Ze je mozné zkomponovat velice inovativni skladby s pouZitim tradi¢nich materiald.
Jako piiklad by zde mohl slouzit Stravinskij, jehoZ rozvinuti zdpadni vdzné hudby bylo

Adornem nedocenéno mimo jiné na zakladé Stravinského zachovani tonality.)

lll.5. Déjiny sonorit

Nejen harmonie, ale 1 zvuky maji svou evoluci. Deleuze mluvi o liniich sonorit.
V urcité dobé€ vstoupi do hudby Zesté¢ a hudbou za¢ne prochdzet metalicka linie. Pfes Wagnera
a Berlioze k Varésovi a dél prochdzi a proménuje se urity novy typ sonority. Zajimavé je, Ze
se netykd jen Zestovych ndstrojii. Dochdzi i k metalizaci pidna ¢i hlasu. Podstatné na tomto
pohledu je, Ze vnima hudbu jako kontinuum (s vnéjSkem), jako strukturu v pohybu, kterd se

vymanuje z vlastnictvi skladatelti — vSemocnych autori.

,Co se stane, kdyZ vpadnou do hudby Zest€¢? Z niCeho nic zaregistrujeme
urCity typ sonority, ale tento typ sonority, pokud se mam pokusit situovat
véci, po Wagnerovi a Berliozovi mliiZeme oznacit za metalickou sonoritu.
Varese vytvari teorii metalickych sonorit. [...] existuje série véci, které se d&ji
soucasn¢, ve stejny Cas: vpad Zestl, zcela novy problém orchestrace,
orchestrace jakoZto tvofivd dimenze, jakoZto soucdst samotné hudebni
kompozice, kde se hudebnik, tviirce hudby stavd aranzérem. Klavir se od

urcité chvile pocind metalizovat. [...] Je evidentni, Ze neexistuji pouze dvé

76 ,,L’invention musicale est donc liée directement au matériau, elle nécessite son renouvellement tout en lui
demandant des ressources insoupconnées. Cette réciprocité de I’invention et du matériau est une des
caractéristiques les plus fondamentales de toute civilisation musicale.” Boulez 1989, str. 26
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linie. V pfipad¢ hudby existuje také vokélni linie, kterd ma svou vlastni
77

autonomii, existuje linie dfevénych sonorit, kterd nikdy nezanikne.
Tyto linie sonorit vyjadiuji to, o ¢em mluvi Barthes jako o alternativnich dé&jindch hudby,
d¢jindch vlastnich musice praktice. Skladatelé se neinspiruji (védomé ¢i nevédomé) pouze
formdlnimi prvky kompozice. Ze skladby na skladbu, mezi skladateli ptrechdzeji urcité
sonority, zpusoby uchopeni, zpracovani zvuku. Tento element hudebni kompozice je
nepochybné tim dtileZitéjsi, ¢im vice se blizime k souCasnosti, a souvisi s tim, jak se proménuje
role a chapani hudby. Avsak, jak fik4d Barthes, pokud bychom vysledovali tyto d¢jiny, mozna
bychom nepfipisovali atondlni hudb& takovou pfevratnou roli.”®
Barthes pfedstavuje stejnou mysSlenku i v oblasti malifstvi: ,,Je moznd i jind historie
malifstvi, kterd neni historii dél a umélc, ale historii ndstroji a material. [...] za malifstvim,
za jeho uzasnou historickou individualitou (vzneSené uméni barevné figurace) je jesté néco
jiného: pohyby seviené ruky, hrdla, vnitinosti, projekce t&la a ne jednoduse mistrovstvi oka.«”
Proti tomuto pojeti stoji napiiklad nazor Jeana-Jacquese Nattieze, ktery pise: ,,[...]
forma je prave to, ¢im se hudebni jazyk ptendsi a vyviji. [...] Bez formy neni hudebni dilo. Bez
historie forem nenf historie hudby. A toto je pravda pro jakykoli typ hudby.“** Domnivadme se,

Ze Nattiez v tomto pfipadé nema pravdu, ackoli zjevné mluvi o historii v ponékud odlisném

77 Qu'est-ce qui se passe lorsque les cuivres font irruption dans la musique ? On repére tout d'un coup un type de
sonorité, mais ce type de sonorité, si j'essaie de situer les choses, aprés Wagner et Berlioz, on se met a parler de
sonorité métallique. Varese fait une théorie des sonorités métalliques. [...] je dis qu'il y a une série de choses qui
se font d'une maniere concomitante, en méme temps : l'irruption des cuivres, un probleme tout nouveau de
I'orchestration, I'orchestration comme dimension créatrice, comme faisant partie de la composition musicale elle-
méme, ou le musicien, le créateur en musique devient un orchestrateur. Le piano, a partir d'un certain moment, il
se métallise. [...] C'est évident qu'il n'y a pas que deux lignes. Dans le cas de la musique, il y a aussi une ligne
vocale qui a sa propre autonomie, il y a une ligne du bois qui ne cessera jamais.* Gilles Deleuze: Cours Vincennes
- 27/02/1979

7 Srv. Barthes 1982, str. 245

7 Une autre histoire de la peinture est possible, qui n’est pas celle des ceuvres et des artistes, mais celle des outils
et des matieres [...] derriere la peinture, derriere sa superbe individualité historique (1’art sublime de la figuration
colorée), il y a autre chose : les mouvements de la griffe, de la glotte, des visceres, une projection du corps, et non
seulement une maitrise de 1’oeil.” Barthes 1982, str. 194-195

80 ... c’est bel et bien par la forme que le langage musical se transmet et évolue. [...] Sans forme, pas d’ceuvre
musicale. Sans histoire des formes, pas d’histoire de la musique. Et cela est vrai de n’importe quel type de
musique [...]* Nattiez 1993, str. 76
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smyslu neZ Barthes a Deleuze (tedy spiSe v techni¢téjSim slova smyslu zaznamenatelnych
d¢jin, oproti jakémusi ,,pfirodnimu vyvoji®). Jesté vétsi je jeho omyl v tvrzeni, Ze toto plati pro
vSechny typy hudby, nebot’ jak uvidime v pozdéjsich rozborech, vyvoj populdrni hudby se fidi

velmi odliSnymi pravidly a vyvoj forem je pfitom tim nejmén¢ podstatnym elementem.

lL.6. Cisty zvuk

Jako kontinuum vnim4 hudbu i John Cage. Upozornil na to, Ze ruchy a disonance jsou
vSudypiitomné. Ticho neexistuje, to, cemu fikdme ticho jsou ve skute¢nosti zvuky, které
netvoii soucdst hudebniho zdméru. Na koncerté poslouchdme skladbu, ale chrapani souseda
vstupuje do hudby neméné neZ vykon sdélisty. My tyto vjemy odd¢lujeme, snaZzime se ruchy
vytla¢it z védomi. Cage naopak vpousti do hudby ruchy a cely svét se mu stdva orchestrem.
(Viz jeho skladby pro ,,preparovany klavir®, ¢i skladbu 3°44°".)

Toto je samoziejmé extrémni piipad, ktery ma upozornit na to, Ze hudebni zvuk neni
jednoduchy fenomén, Ze je naopak nejrizngji diferencovédn, zvrstven, a Ze nékteré vrstvy
mohou byt védomé interpretovdny néjakym subjektem, ktery jim pfipiSe jasny obsah: roli
v melodii a v tondlnim systému, atd., zatimco jiné vrstvy (vrstvy ruchi, drobnych nepfesnosti,
materidlQ, vrstvy virtudlnich linii sonorit) nemuseji nutn¢ byt védomé vnimany a zdmérné
produkovany, a pfesto piisobi a dokonce mohou unaSet ¢i rozrusovat subjekt (produkovat
jouissance).

Cage chce pravé omezit roli védomého subjektu, ktery zvuky klasifikuje, a nechat
zvuky stat samy za sebe, nechat zvuky byt pouhymi zvuky a ni¢im jinym. Cage vlastné

radikalizuje Schonbergovu metodu a vpousti do hudby vSechny zvuky. Skladatel nema byt
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81

omezen n¢jakym poctem prvkil, md mit k dispozici ,.celé pole zvuku*" . ,Situace, kterd se

timto dava k dispozici, je v podstaté¢ absolutni zvuko-prostor, jehoz hranice jsou urcitelné

pouze sluchem [...].“82

Takovyto zvuko-prostor md tvofit kontinuum. Kazdy zvuk v tomto
kontinuu se muze stit libovolnym jinym zvukem zménou vysky, hlasitosti, barvy, délky nebo
tvaru (,, [...] the position of a particular sound in this space being the result of five
determinants: frequency or pitch, amplitude or loudness, overtone structure or timbre, duration,
and morphology (how the sound begins, goes on, and dies alwaly“).83

V tomto bod€ bychom se cht€li zastavit. Podobné jako Strawson uvadi Cage omezeny
pocet urCujicich charakteristik ¢i parametrii zvuku. K Strawsonové vySce, hlasitosti, témbru a
trvani pridava Cage jeSté morfologii, kterd je sama komplexni charakteristikou, ovSem Cage
vnimd tento seznam jako findlni a kone¢ny — sta¢i ndm k tomu, abychom se né&jakymi
operacemi dostali od libovolného zvuku k libovolnému jinému zvuku. Zde bychom chtéli
vznést ndmitku. Nejen Ze je dnes i pfes ohromné studiové moZnosti ménit vSechny parametry,
které¢ Cage uvadi, nemozné dospét od libovolného zvuku k jinému libovolnému zvuku
(pteménit jeden zvuk na libovolny jiny zvuk zménou jeho vySky, hlastitosti atd.), lze téZ
pochybovat o tom, Ze bude kdy moZzné uvést konecny seznam ménitelnych parametri zvuku.
Svédei o tom neustdly vyvoj novych zvukovych efekti a produkénich moZnosti ve studiu.
Napftiklad dpravou riiznych frekvenci ménime charakteristiku ténu, ale neménime ani vysku a
dokonce ani alikvotni strukturu ¢i témbr (tedy do jisté miry, méni se samoziejmé pomeér
alikvotnich ténd a tim i do jisté miry témbr). Ale i pfedchozi dvahy o prostoru zvuku ndm
mohou poskytnout problematicky piiklad. Nebot’ kam zatadit prostorovy hal zvuku? Nejedna

se pouze o morfologii. Je zde jakdsi ozvéna, ta vSak zni i v pribéhu zvuku. SpiSe se jednd o

81 ,the entire field of sound* Cage 1961, str. 4

82 ,»The situation made available by these means is essentially a total sound-space, the limits of which are ear-
determined only [...]*“ Tamtéz, str. 9

83 Tamtéz, str. 9
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bliZe neurcitelné mnozZstvi zvukd, které zni pies sebe. Ty vSak nelze jednoduSe oddélit. Kazdy
zvuk je vSak podobnym zptisobem vice ¢i mén¢ komplexni.

Dalsi ptiklad, ktery je moZzné proti Cageovi uvést, je zvuk puStény pozpatku. Tato
moznost vznikla aZ s vyvojem technologie zdznamu. Dnes je vSak zcela béZnou soucdsti
zvukové produkce a tento element je ndm natolik zndm, Ze okamZzit¢ pozndme, Ze se jednd o
pievraceny zvuk. (Tento efekt se také Casto pouzivd v kinematografii jako ur€itd zkratka ¢i
objasnéni vracejiciho se ¢asu apod.) Charakteristiku zvuku pozpatku zkratka bereme jako novy
parametr zvuku. Tézko fici, zda je to kulturné podminény vjem, v kterémzto ptipadé by mohl
Cage namitnout, Ze jako ,Cisty zvuk® obrdceny zvuk nemd jiny parametr neZ urcitou
specifickou morfologii, pravdou ale je, Ze tato morfologie je na prvni poslech nepfirozend a
specifickd (vSechny zvuky pozpatku maji urcité spolecné morfologické znaky: pozvolny nastup
z ticha, zpravidla hlasitéjsi zavér...). (,,Problém je vZdy poznat, nakolik bylo to, co povazujeme
za ,,ptirozené* zdkony, modelovano kulturnim pfizptisobenim dominantnimu systému.“)84

Samotnd piedstava totdlntho zvukového pole je zvlastni, nebot’ pocita s veskerym
,materidlem* hudby. Asi si dovedeme ptedstavit obdobné totdlni pole barev, které obsahuje
nekone¢né odstupniovani piechodii mezi barvami. Ale ddva tato piedstava smysl, pokud
uvazujeme nejen o barvach, ale i o samotném materidlu malby: olej, kiida, lazerovy tisk, koldz
s novinovymi vystfizZky, zbytky jidel, koufové stopy...? VZdy nds miZe piekvapit néco zcela
necekaného. V tomto pifipadé je kazda predstava totdlniho (byt i jen teoretického) pole
nepouzitelnd. Ve vztahu ke Cageové zenovému piistupu k hudbé bychom se téZ mohli ptét, zda
by bylo pro hudbu opravdu Zadouci, abchom byli schopni slySet v§echny zvuky jako ,,pouhé,
Cisté zvuky®. Neztratila by pak hudba moZnost transgrese prostfednictim zvuku, kterd je

dilezitym prvkem uméleckého vyjadieni (srv. nize)?

8 Le probleme reste toujours de savoir combien ce que 1’on pense étre des lois « naturelles » a été modelé par
I’acculturation au systeéme dominant.* Nattiez 1993, str. 208
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Prvky nekonecného zvuko-prostoru nazyvd Cage cCistymi zvuky. V jistém smyslu
nejsme schopni slySet Cisty zvuk, protoZze ndm v tom brdni veSkeré naSe vzdélani a dosavadni
hudebni zkuSenosti, neslySime jen zvuk, slySime t6n néjaké stupnice, slySime houkani policejni
sirény, slySime parnik (a ne zvuk parniku). ,,A kdybych ja nebo n€kdo jiny vynalezl zplsob,
jak nechat zvuk byt sim sebou, byl by kazdy v doslechu schopen ho poslouchalt?“85 OvSem
v jistém smyslu se mu to v jeho skladbach dafi, jak je patrno z nésledujiciho citatu z Barthese,

ktery spojuje Cageovo jméno s kliCovym pojmem signifiance:

[...] tento fenomén mihotani se [oznacujicich] se nazyva signifiance (coz je
néco jiného neZ signifikace): ptfi ,,poslechu® skladby klasické hudby je
poslucha¢ vyzvan k ,deSifrovani* této skladby, neboli ktomu v ni
identifikovat (svym vzd€lanim, svou pozornosti, svou vnimavosti) konstrukci
stejné kodovanou (predeterminovanou), jako byla konstrukce paldce v té
dobé. AvSak pfi ,,poslechu* skladby (je tfeba brit toto slovo v jeho
etymologickém vyznamu) Cage, poslouchdm jeden zvuk po druhém, ne
v jejich syntagmatickém rozsahu, ale v jejich syrové a jakoby vertikdlni

g 36
signifiance.*

Barthes odliSuje signifikaci, kterd se tyka produktu, toho, co je vyslovené, vyznamu,
komunikace a sd€leni; a signifiance, kterd oznacuje praci oznacujiciho, rovinu produkce a
symbolizace. Je procesem znaceni, ktery postrddd dané oznaCované, ve kterém subjekt
odhaluje prici jazyka a ve kterém se zdroven ztraci. Tim souvisi s onou rozkosi, vytrzenim,

jimz je jouissance (v lacanovské teorii je timto terminem oznaCovana rozkos ptred-oidipélni,

Cili predchdzejici ustaveni subjektu). Je opakem komunikace a reprezentace. Zatimco

% And if I did or somebody else did find a way to let a sound be itself, would everybody within earshot be able to
listen to it?“ Cage 1961, str. 48

8 [...] ce phénomene de miroitement s’ appelle la signifiance (distincte de la signification) : en « écoutant » un
morceau de musique classique, I’auditeur est appelé a « déchiffrer » ce morceau, c’est-a-dire a en reconnaitre (par
sa culture, son application, sa sensibilité) la construction, tout aussi codée (prédéterminée) que celle d’un palais a
telle époque ; mais en « écoutant » une composition (il faut prendre le mot dans son sens étymologique) de Cage,
c’est chaque son I’un apres 1’autre que j’écoute, non dans son extension syntagmatique, mais dans sa signifiance
brute et comme verticale.* Barthes 1982, str. 229-230
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v klasické skladbé poslouchdme zejména urcitou strukturu a vztahy, tony se drZzi v rdmci
rezimu signifikace (maji urcitou funkci v ramci systému), Cageovi se dafi uCinit slySitelnym
ono ,,bubldni* zvukové hmoty, které je vyznamov¢ produktivni, avSak nemd konkrétni
vyznam. To neznamend, Ze bychom v klasické hudbé nemohli slySet zvuky téZ jako ,,pouhé
zvuky®, nemohli byt vytrZeni, uneSeni sonorni matérii. Naopak méme za to, Ze tento prvek se
v poslechu nikdy neztréci, tak jako signifiance neustile pracuje pod védomé reflektovanymi
vyznamy.

Cage nechdva zaznit zvuk ve své obnaZenosti, ve své materialité. Kazdy zvuk je pro ngj
stejné prekvapenim, jako je prekvapenim barva vylézajici z tuby na pla’ltno.87 Cim je Cage pro
Barthese v hudbé¢, tim je mu Twombly ve vytvarném uméni: ,,Twombly ndm vnucuje material,
ne jako néco, co md k né¢emu slouzit, ale jako absolutni hmotu, manifestujici se v celé své
slave [...] Materidl je materia prima, jako u alchymistd. Materia prima je to, co existuje pied
rozdélenim smysla. [...] Demiurgickd moc malife spocivd v tom, Ze ddvd materidlu existovat
jako hmota.“®® Ackoli z platna nebo z kompozice mlze vyvstdvat n¢jaky smysl, barva a zvuk
zustavaji ,,vécmi, tvrdohlavymi substancemi*,* které jsou prosté tu.

V ostrém protikladu ke Cageovi vystupuje postava genidlniho pianisty Glena Goulda.
Gouldav formalismus a idealismus, jejZz jsme jiz zminili, jej vedl k nedivéfe k témbru a
k orchestraci jako k néemu nepodstatnému a odmyslitelnému. Zirovenn ddval velmi maly
vyznam tempu a sdm ¢asto ménil tradiéné€ dand tempa skladeb. ,,Gould pochopil, Ze tempo neni
apriorni danost hudebni zkugenosti, ale funkce zvukové substance.“*’ Svijj perfekcionismus byl
schopen uspokojit jedin¢ ve studiovych podminkach. Paradoxné jej jeho nahravky ponékud

humorné zrazuji (jako by do nich vstoupil duch Cage): ,,Pokud to Slo, vyZadoval naprosté ticho

¥ Viz vy3e a Barthes 1982, str. 153

8 Twombly impose le matériau, non comme ce qui va servir a quelque chose, mais comme une matiére absolue,
manifestée dans sa gloire [...] Le matériau est materia prima, comme chez les Alchimistes. La materia prima est
ce qui existe antérieurement a la division du sens. [...] Le pouvoir démiurgique du peintre est qu’il fait exister le
matériau comme matiere.* Barthes 1982, str. 163-164

% Tamtéz.

% Gould avait compris que le tempo n’est pas une donnée a priori de 1’expérience musicale, mais une fonction de
la substance sonore,* Nattiez 1993, str. 37
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v koncertnim sdle, ale na desce toleroval vrzani stolicky a své vlastni pobrukovani, kterého se,

jak pfiznal, nemohl nikdy zbavit.*'

l11.7. Zrno hlasu

K zajimavému popisu materiality zvuku se Barthes dostdva v ¢lanku Le grain de la
voix. Barthes poc¢ind tento Clanek upozornénim na chudost obvyklého jazykového popisu
hudebnich udalosti. Jeho omezenost spo¢ivd v uzivani pouze adjektiv. Ta a ta hudba je takova
a takova, je rychld, vznosnd, skliCujici, prehnané expresivni... Barthes navrhuje jiny popis,
verbélni popis. To je néco, co nachdzime i u Deleuze. Otdzkou neni co hudba znamen4, jak ji
mame interpretovat, vyklddat, nybrz jak plisobi, co d¢ld. Barthes se zaméfuje na to, cemu fika
,»zrno‘ hlasu (rozuméj ve smyslu zrnitosti fotografie), aby odhalil hlubsi procesy vlastni hudbé,

nez jsou napiiklad kvality, které mohou byt pfedmétem néjaké komunikace.

,Poslechnéte si rusky bas: néco v ném je, néco zjevného a uminéného (je
slySet jen to), za (anebo pred) vyznamem slov, za jejich formou (litanie),
melismaty a dokonce i stylem provedeni: néco, co je bezprostiedné télem
pevce, co prichazi k uSim jedinym pohybem z hlubin t€lnich dutin, ze svalq,
membran a chrupavek a z kofenti slovanského jazyka, jako by vnitiek téla
ucinkujiciho a hudbu, kterou péje, spojoval jediny povrch. Hlas neni osobity:
nevyjadiuje nic o pévci, o jeho dusi. Neni origindlni (vSichni rusti pévci maji
piiblizné stejny hlas) a zaroven je individudlni: davd ndm slySet tclo, které
nemd obCanskou identitu, Zadnou ,,0sobitost*, které je nicméné samostatnym
télem. V prvé ftad¢ vsob& tento hlas nese primo symboli¢no, pied

inteligibilnim, expresivnim. Zde je pfed nds postaven Otec, jeho falicka

o .1l exigerait, s’il le pouvait, le silence total dans la salle de concert, mais au disque, il tolere les grincements de
sa chaise et les marmonnements de sa voix dont il reconnait n’avoir jamais pu se défaire.” Tamtéz, str. 52
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postava. ,,Zrno‘ je pravé toto: materialita t€la mluviciho rodnym jazykem,
92

mozn4 pismem, zcela nepochybné signifiance.*
To, co Barthes slySi v ruském basu, je néco uminéného, co se nedd jednoduse vysvétlit a
kategorizovat z hlediska tradi¢ni muzikologie a co pfesto nemiiZeme ignorovat, protoze to
dava jakousi jinou vyznamnost ¢i urgenci slySenému (,,je slySet jen to). Toto néco je néjak
bezprostfedné télem pévce. Barthesiiv popis je zde velmi krasny. Nejen ze slySime v hudbé
télo pévce, slySime vnitiek tcla, je to telo naruby, které se stivd povrchem hudby samé. Toto
télo sice nemd osobitost, ale pfesto je individudlni. Barthes jinde fik4, Ze télo je
neimitovatelné: Zadny diskurs nemiiZe redukovat jedno télo na jiné télo. PakliZze je v uméni
néco jedinecného a skute¢né nenapodobitelného, vychdzi to nejcastéji z t€la umélce, pokud
je schopen zvn&jsnit vnitfek svého t&la do povrchu uméni.”

V Barthesové popisu mizeme Cist deleuzovskou ozvénu téla, které nema osobitost,
personalitu ani subjektivitu a piesto je individudlni, ma individualitu singularit, jez jsou
vyjime¢nymi piechody v liniich, procesech.

To, co plati pro vSechny hraCe na nastroj, je opravdu patrnéjsi v piipadé zpévaki.
Naptiklad opét v popularni hudbé nejsou zdsadnimi zpévdky ti, co ovladnou dokonale
n&jaky styl zpdvu, nybrz ti, kteii maji ,nenapodobitelny* hlas.”* OvSem tato

,,henapodobitelnost®, za kterou zpévdk vdééi membrandm, chrupavkdm a hormonam, je tim,

%2 Ecoutez une basse russe (d’Eglise : car pour I’opéra c’est un genre ol la voix tout entiére est passée du coté de
I’expressivité dramatique : une voix au grain peu signifiant) : quelque chose est la, manifeste et t€tu (on n’entend
que ¢a), qui est au-dela (ou en deca) du sens des paroles, de leur forme (la litanie), du mélisme, et méme du style
d’exécution : quelque chose qui est directement le corps du chantre, amené d’un méme mouvement, a votre
oreille, du fond des cavernes, des muscles, des muqueuses, des cartilages, et du fond de la langue slave, comme si
une méme peau tapissait la chair intérieure de 1’exécutant et la musique qu’il chante. Cette voix n’est pas
personnelle : elle n’exprime rien du chantre, de son dme; elle n’est pas originale (tous les chantres russes ont en
gros la méme voix), et en méme temps elle est individuelle : elle nous fait entendre un corps qui, certes, n’a pas
d’état civil, de « personnalité », mais qui est tout de méme un corps séparé; et surtout cette voix charrie
directement le symbolique, par dessus I’intelligible, 1’expressif : voici jeté devant nous, comme un paquet, le Pere,
sa stature phallique. Le « grain », ce serait cela : la matérialité du corps parlant sa langue maternelle : peut-étre la
lettre; presque stirement la signifiance.” Barthes 1982, str. 238

% Sry. tamtéz, str. 157

% N4¥ vztah k oblibenému hlasu je spiSe erotickym vztahem neZ vztahem posuzovéni, hodnoceni apod. Srv.
Chanan 1994, str. 193
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co k ndm nejvice promlouva. Proto dokdZeme ocenit i hudbu v jazyce, jemuZ nerozumime, a
chapeme ji jakoZto promlouvajici ,,0 néem®.

Spojeni zpévu sjazykem je kliCové a rovnéZz jde za hranice zdjmu tradicni
muzikologie. Spojeni s textem je nejednou vidéno jako poskvrna €isté, absolutni hudby. ,,Je
nutné za kazdou cenu, aby se hudba odmitla nechat kontaminovat jinym uménim, a jak
spravné fikd Dahlhaus, Hanslick se chce vyhnout literarizaci hudby.“95 Tento citat se tyka
hudebni teorie, ale piiklady skladatell, ktefi opovrhuji zpivanou hudbou jsou zndmé. Ovsem

Barthese nezajima jazyk jako systém danych vyznamu (signifikace). Po vzoru Julie Kristevy

v . Y s~ 96
rozli§uje feno-piseii a geno-pisei.’

,V pisni (a potazmo ve veSkeré hudb¢) tedy miZeme odhalit dva texty
popsané Julii Kristevou. Feno-pisen (pokud miiZeme provést tuto transpozici)
pokryva veSkeré fenomény, veskeré vlastnosti ndlezici struktufe jazyka, jimz
se zpiva, pravidla zanru, kédovanou formu melismat, idiolekt skladatele, styl
interpretace: zkriatka vSe v provedeni, co je ve sluzbé komunikace,
reprezentace, exprese, vse, o cem se obvykle mluvi, co tvoii tkdn kulturnich
hodnot (podklad uzndvaného vkusu, trendii a kritickych diskurzl), co piimo
souvisi s ideologickymi alibi urcité doby (,,subjektivita®, ,,expresivita®,
,dramati¢nost®, ,osobitost“ umeélce). Geno-piseii je objem péjiciho a
mluviciho hlasu, prostor, kde se rodi signifikace ,,z vnittku jazyka a v
samotné jeho materialit€. Tvoii hru signifikace, kterd nemé nic spole¢ného
s komunikaci, reprezentaci (emoci), expresi. Je vrcholem (nebo onou
hlubinou) tvorby, kde melodie opravdu pracuje na jazyce — ne na tom, co

ik, ale na smyslnosti jeho zvuki-oznacujiciho, jeho pismen — kde melodie

% Il faut 2 tout prix que la musique refuse de se laisser contaminer par un autre art, et comme le dit fort bien
Dahlhaus, Hanslick veut éviter la littérarisation de la musique.* Nattiez 1993, str. 67

% Genotext se tedy predklada jako podkladova baze fedi, jiz oznaéime terminem fenotext. Fenotextem rozumime
fec, ktera zajistuje komunikaci a kterou lingvistika popisuje s pomoci pojmu ,.,kompetence* a ,,performance®. Je
vzdy odlouceny, odstépeny, neredukovatelny na sémioticky proces, ktery oZivuje genotext. Fenotext je urcitou
strukturou (kterou Ize generovat ve smyslu generativni gramatiky), fidi se pravidly komunikace, pfedpoklada
subjekt vypovidan{ a adresata. Genotext je procesem, kfizuje uréitymi pfechodné a relativné vymezenymi zénami
a spociva v jakémsi prochdzenti, které neni blokovdno dvéma pdly pienosu jednoznacné informace mezi dvéma
plnymi subjekty.” Kristeva 2004, str. 80
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zkoumd, jak jazyk pracuje a identifikuje se s touto praci. Je, vyjadieno
97

jednoduchym slovem, které je vSak tieba brat vazné&, dikci jazyka.
Slovo materialita se zde objevuje v souvislosti s jazykem samym, s jeho vnittkem. Nesmime
zapominat (v protipohybu vic¢i Derridovi), Ze jazyk je piedev§im jazyk mluveny, coz ale
znamena vyslovovany, a drobné diference v rozeznivani (samotny jazyk jiz je proto-hudebni)
¢asti dstni a nosni dutiny a hrdla maji vyznamotvorné funkce, samotné tyto diference se mohou
dale diferencovat: kolika zplisoby je mozné vyslovit jednu vétu? (Kolika zpuisoby je mozné
zahrat jeden t6n?) Zpév, o kterém mluvi Barthes, dokdZe, aby mluvil jazyk sdm — totiz
specificnost daného jazyka, rodny jazyk, ten, ktery mame srostly s télem, ,,jako by jedna ktze
pokryvala vnitfek naSeho téla a hudbu* ¢i to, co zpivame. ,,,,Zrno hlasu neni — nebo neni
pouze — jeho barva. Signifiance, kterou otevird, nemiize byt 1épe definovdna nez samotnou
frikci mezi hudbou a né¢im jinym, totiz konkrétnim jazykem (a nikoli sdélenim). Piseni musi
mluvit, musi psdz — nebot’ co je produkovano na drovni geno-pisné je v posledku psani.«”®
Jazyk jako systém signifikaci by nemohl existovat bez této zdkladni irovné mihotani smyslu,

materidlniho bubléani diferenci, tieni mezi télem a né¢im, co jiz se odd¢€luje od tcla a ziskava

vyznam. Mizeme se domnivat, Ze s hudbou je to podobné¢: Ze hudba jako systém tond, postupti

97 Voici donc que dans le chant (en attendant d’étendre cette distinction a toute la musique) apparaissent les deux
textes dont Julia Kristeva a parlé. Le phéno-chant (si I’on veut bien accepter cette transposition) couve tous les
phénomenes, tous les traits qui relevent de la structure de la langue chantée, des lois du genre, de la forme codée
du mélisme, de I’idiolecte du compositeur, du style de I’interprétation : bref, tout ce qui, dans 1’exécution, est au
service de la communication, de la représentation, de 1’expression : ce dont on parle ordinairement, ce qui forme
le tissu des valeurs culturelles (matiere des goiits avoués, des modes, des discours critiques), ce qui s’articule
directement sur les alibis idéologiques d’une époque (la « subjectivité », 1’« expressivité », le « dramatisme », la
« personnalité » d’un artiste. Le géno-chant , c’est le volume de la voix chantante et disante, I’espace ot les
significations germent « du dedans de la langue et dans sa matérialit¢ méme » ; c’est un jeu signifiant étranger a la
communication, a la représentation (des sentiments), a I’expression ; c’est cette pointe (ou ce fond) de la
production ol la mélodie travaille vraiment la langue - non ce qu’elle dit, mais la volupté de ses sons-signifiants,
de ses lettres : explore comment la langue travaille et s’identifie a ce travail. C’est, d’un mot tres simple mais qu’il
faut prendre au sérieux : la diction de la langue. Barthes 1982, str. 238 - 239

% Le « grain » de la voix n’est pas - ou n’est pas seulement - son timbre; la signifiance qu’il ouvre ne peut
précisément mieux se définir que par la friction méme de la musique et d’autre chose qui est la langue (et pas du
tout le message). Il faut que la chant parle, ou mieux encore, écrive, car ce qui est produit au niveau du géno-chant
est finalement de 1’écriture. «“ Tamtéz, str. 241-242
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a hudebnich forem vyZaduje obdobnou zdkladni tdroven bubldni ruchi, télesné tvofeni zvukd,
které se diferencuji a zacinaji nabyvat na vyznamu.

Nattiez ma mozZnd pravdu, Ze Barthes je pfili§ zaméfen na smyslové pot&Seni (plaisir) a
smyslové vniméni (ésthésique). (Barthes by tak vlastné byl paradoxnim dédicem Kanta, ktery
vidi v hudbé jen piijemnou & krasnou ,hru po¢itka“.)” Neni tomu oviem tak, 7e by Barthes na

tuto rovinu hudbu redukoval. Zaroven neni pravda, Ze by fikal pouze néco tak banalniho, jako

100

7e k produkovéni hudby a k mluveni pottebujeme télo. " Barthes nachdzi rovinu, kterd jiz

souvisi s tvorbou smyslu, kterd jiz vyZaduje jiny ,,poslech* a kterd ptinasi radost, kterd je vSak
plné zasazena do oblasti télesna: neni to vSak télo-stroj, nybrz Zivé télo, které ma své vlastni
sklony, zéliby, bolesti, télo, které je liné ¢i unavené atd. Je to té€Z rovina, kterd nim umoZziuje
opravdu individudlni vztah k hudb&é a moZnost individudlniho posuzovéni (které je opakem

nezainteresovaného zalibeni):

,

IO je télo v péjicim hlase, v piSici ruce, v hrajici pazi. Pokud
zaregistruji ,,zrno* v n¢jaké skladbé a pfipiSi tomuto ,,zrnu* teoretickou
hodnotu (objeveni se textu v dile), nutné nastolim nové schéma posuzovani,
které bude nepochybné¢ individudlni — jsem odhodldn naslouchat svému
vztahu k télu Cloveéka, jez zpiva ¢i hraje, a tento vztah je eroticky — v Zadném
pfipad€ vSak neni ,,subjektivni* (psychologicky ,,subjekt* ve m& neni tim,
kdo poslouchd, kyZena rozkoS (jouissance) neposili — nevyjadii — tento

subjekt, nybrZ se ho naopak zbavi).«'"!

* Kant 1975, str. 134, 137

19 Sry. Day 2001

190 Le « grain », ¢’est le corps dans la voix qui chante, dans la main qui écrit, dans le membre qui exécute. Si je
percois le « grain » d’une musique et si j’attribue a ce « grain » une valeur théorique (c’est I’assomption du texte
dans I’oeuvre), je ne puis que me refaire une nouvelle table d’évaluation, individuelle sans doute, puisque je suis
décidé a écouter mon rapport au corps de celui ou de celle qui chante ou qui joue et que ce rapport est érotique,
mais nullement « subjective » (ce n’est pas en moi le « sujet » psychologique qui écoute; la jouissance qu’il espere
ne va pas le renforcer - I’exprimer -, mais au contraire le perdre). ““ Barthes 1982, str. 243-244
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111.8. Zvuk, smési, uceni se.

Ptredchozi tvahy mély ukdzat, Zze i zvuk ma své ,t¢lo“, které neni jen fyzikdlnim
vinénim, ackoli se jist¢ prostiednictvim tohoto vinéni §ifi. Samotné vInéni vSak nemiiZe
vysvétlit, pro¢ na mé nékteré zvuky pisobi néjak a jiné jinak, jakym zpiisobem ovliviiuji mé
(,,21té*) telo, unasi ho, strhdvaji s sebou v proudu hudby. Podobné jako mé télo je zvuk
komplexni fenomén, jehoz vrstvy zahrnuji jak ,.inteligibilni* parametry (tondlni systémy,
pravidelny rytmus) tak ,,smyslové® kvality (témbr, ruchy, prostor, ,,zrno*). Bylo by chybou
z predchozich piikladl vyvozovat, Ze na stran¢ inteligibilnich vrstev jsou , krasné* kvality a na
stran¢ materidlnich jen ruSivé, disonantni prvky. Stejn¢ jako dramatickou disonanci, nebo
dokonce i ve vEt$i mife mohu byt uneSen kultivovanym ténem hréace na néstroj. ,,Kultivovany*
vS§ak znamend vytrénovany, je to ton s témbrem, v némz je slySet (mnohaletd) préice tcla.
Témbr je vSak tfeba slySet. Bylo by téZ chybou myslet si, Ze je moZné néjak snadno rozlisit
Hinteligibilni* a ,,smyslové® vrstvy zvuku, nebot’ oboji je stejné propleteno, jako duse a télo
v popisu Michela Serrese: vSude najdeme jen smési a komplexni tkaniva.'®

David Ake cituje Richarda Hadlocka, ktery vzpomind, jak studoval u klarinetisty a

saxofonisty Sidneyho Becheta:

»Jednou mi fekl: ,,.Dnes ti ddm k hrani jednu notu. Zkus, kolika zpiisoby

dokazes tu notu zahrét — zkresli ji, rozmazni, podlad’, priostfi, d€lej si s ni, co

chces. Takhle se v téhle hudb& vyjadiuji pocity. Je to, jako kdyz mluvis.«'®

192 For the improviser the physicality of producing sound (the hardware) is not a separate activity to the thoughts

and ideas in music (software). In the act of creation there is a constant loop between the hierarchy of factors
involved in the process. My lungs, lips, fingers, voice bow and their working together with the potentials of sound
are dialoguing with other levels which I might call mind and perception. The thoughts and decisions are sustains
and modified by my physical potentials and vice versa but as soon as I try and define these separately I run into
problems. It is a meaningless enterprise for it is the very entanglement of levels of perception, awareness and
physicality that makes improvisation.” Jim Dentley, ,,Jmprovisation: the entanglement of awareness and
physicality*, citovdno v: Bailey 1992, str. 108

193 “I’m going to give you one note to play today,” he once told me. “See how many ways you can play that note
— growl it, smear it, flat it, sharp it, do anything you want to it. That’s how you express your feelings in this music.
It’s like talking.” Ake 2002, str. 27
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Toto ,,jako kdyZ mluvis$* nds opét ptivadi k Barthesové pojmu ,,zrna*. V instrumentalni
hudbé se to ma podobné jako se zpévem. Existuje rovina zvuku, kterd je nesmirn¢ variabilni,
spoc¢ivé v jeho materialit¢ a presto je jaksi vyznamové¢ produktivni. Z Akeova cititu je patrné,
Ze v jazzu (ale pochopitelné i jinde) neni v partitufe (pokud viibec existuje) vyjadieno to
nejdulezitéjsi. Nebot’ kazdy tén se dd zahrat nesCetnymi zpusoby, dokonce ani parametry, jez je
mozné na ném meénit, nelze finalizovat, a samoziejmé nejde jen o tony, jde pfedevSim o jejich
souvislost a o celistvou vypovéd’ séla nebo skladby.

Variabilitu zvukové matérie je tfeba vidét v souvislosti s pfedchozim tématem uceni se
na hudebni néstroj. Zpiisob interpretace a hrani se postupem Casu méni a tim se i méni téla
hudebnikii. To plati jak pro vyvoj jednotlivce, tak pro historickou evoluci zplisobt hrani na
ndstroj. DileZité je, Ze existuje urcitd reciprocita mezi zvukem a télem. T¢lo se u¢i reagovat na
nové podnéty, pracovat jinak se zvukem, zvuk se intenzifikuje nebo z disonantniho stava
hudebnim v rdmci jakési alternativni historie linif sonorit a ty do sebe vtahuji télo a u¢f je jinak
slySet a jinak fungovat. Ueni se zahrnuje ptehodnocovani, vraceni se, odnaucovani (oproSténi
se od rutiny) a toto ptehodnocovani se d¢je v neustdlé konfrontaci s ndstrojem a predevs§im se
zvukem. Ucho hudebnika je pak nesmirn¢ variabilnim a pohyblivym oboustranné propustnym
povrchem mezi télem a zvukem, mezi dvéma prvky téhoZ télesného/smiSeného svéta.

(Souvislost mezi usnim bubinkem a jednim z nejprimitivnéjSich ndstrojii neni ndhodna.)
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IV. Inspirace

Ve svété plati obecnd ekonomie inspirace. Svétlo inspiruje vidéni, vidéni inspiruje
jedndni. Zima inspiruje budovani pfistieSi, tma inspiruje vyménu zZirovky v chodbég. Préza
svéta inspiruje poezii lidského pobyvani ve svété. Moucha inspiruje pavouka k budovani
pavucin, chlupatd 1ytka vcel inspiruji kvétinu k vyvinuti pestikii. Zddlo by se, Ze je inspirace
rozliSovacim znamenim Zivych procesii a nezivych kauzalnich spojeni. MoZna by vsak Slo fici,
Ze den inspiruje noc a noc den, Ze zemské jadro inspiruje zemsky povrch, Ze ldva inspiruje
moie a naopak. Do té miry, do jaké v néfem nalezneme vnitfek, zdhyb, zavinuti do sebe,
zvnitinénou aktivitu, miZeme mluvit i o inspiraci této véci. Velikym zdhybem inspirace této
stranky je George Bataille, podle n¢jZ musi mit kazda bytost a (v deleuzovském rozvinuti)
kazda véc'™ v n¢jaké mite vnitini byti, byti pro sebe, tedy jakési proto-védomi, jinak bychom
nikdy nemohli pochopit védomi v nds samych.'®® Je to téZ George Bataille, kdo mluvi o obecné
ekonomii a o jejim zdkladnim principu pl)’/tva’lni.106 Existuje pfebytek energie a energie, kterd
neni zuZzitkovéna, se vyplytva. V naSem piipad€ existuje prebytek inspirace. Svét je preplnény
inspiraci, vSe nabizi nescetné inspiraci, které jsou jen malokdy proménény v tviréi ¢innost.
Nejen Ze je zdpad slunce inspiraci. Je inspiraci pro nescetné bytosti k nesCetnym vécem. Pro

liSku je inspiraci k vydani se na lov. Pro ¢lovéka k vydani se do hospody. Pro malife k obrazu

scc
1.

1% Srv. Deleuzovo pojeti ,,anorganického Zivota véc
19 Vy a j existujeme uvnit. Ale stejné tak je tomu i u psa, hmyzu, i té nejmensi bytosti. At uZ je dand bytost
jakkoli jednoducha, neexistuje prah, od néhoz se poc¢ind existence uvniti. Tento typ existence nemuzZe byt
vysledkem rostouct sloZitosti. Pokud by nejnizsi bytosti svym zptisobem neexistovaly uvnitf hned od pocatku,
7adn4 sloZitost by je takovou existenci nemohla obdafit.“ Bataille 2001, str 22

1% Vyjdu z elementarniho faktu: v situaci, kterou uréuje hra energii na zemském povrchu, ziskava zivy
organismus v principu vice energie, nez je nutné k udrZen{ Zivota: pfebytecna energie (bohatstvi) mize byt uzita

k rtstu systému (napiiklad né¢jakého organismu); pokud systém uZz ddle rist nemtze nebo pokud piebytek uz
nemuZe byt k jeho riistu cele spotfebovan, je nezbytné nutné, aby byl bez jakéhokoli prospéchu vyplytvan, aby byl
védome ¢i nevédome spotiebovan, bud’ se vsi slavou, nebo ve formée katastrofy.” Bataille 1998, str. 24 ,Marn¢
jsem se snazil objasnit princip ,,obecné ekonomie®, v némz je vzhledem k produkci prvotni ,,vydej* (,,spotieba*)
bohatstvi.” Bataille 1998, str. 11
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Apokalypsy. Pro okno k odéni se do ndmrazy. VSechny ptiklady krom¢ posledniho se nemaji
k zapadu slunce jako uc¢inky k pfi¢in€. Neni tu Zadné jednoznacné a determinujici spojeni. Ale
ani u posledniho pfipadu neni pfi¢ina jednoduchd. Namraza se tvoii, protoZe klesla teplota. Ale
roste v drobnych liniich a vzorcich krystalek podle slozitych zakonitosti a na zdkladé mnoha
ruznorodych pfi€in a okolnosti, v nichZ hraje roli povrch a teplota okna, vlhkost, dosavadni
krystalizace, mozna i pohyb Zemé a tak dale. VSechny tyto pfiCiny tvoii takovy inspirativni

prostor pro autonomni a kvazi-chaoticky rist ndmrazy.

Mluvim zde o inspiraci, o tom, co je v§em diivérné zndmé, o pojmu inspirace, ktery je
vSemi bez okolkil pouZivdn a ktery md pfitom smysl spiSe vdgni, coZ neni nikterak proti
podstaté véci. Inspirace neoznacuje piimy vliv, prevzeti ani kopirova’lni.107 Je to néco, co neni
tak tésné€ spjato s origindlem, s ptivodem inspirace, je né¢im odtazitéjSim a vzdédlenéjSim. Je to
néco, co neni materidlné spjato s origindlem jako ucinek s pfi¢inou — a pfitom je ¢imsi velmi

. ~ . . p ¢ . . 10 v 2 , ¢ v 2 v
niternym, je to jakési ,,vdechnuti* (in-spirare) 8 _ mond vdechnuti ,,esence’, mozna néceho

197 As it appears in the general history of religions, inspiration may be defined very broadly as a spiritual
influence that occurs spontaneously and renders a person capable of thinking, speaking, or acting in ways that
transcend ordinary human capacities. [...] Taken more narrowly, the actual term (which derives from the Latin
inspirare, “to blow or breath upon”) implies the existence of a spiritus, or “breath,” that is breathed into the soul
and enlivens it. [...] What is common to most forms of inspiration is its efficacy as an influence that motivates or
facilitates action, very often in the form of inspired speech or song. [...] The use of the term inspiration should
probably be restricted to those cases where human agency is transformed but not totally displaced. This would
make it possible to contrast inspiration with trance, because in the latter, human agency is simply cancelled out, to
be replaced in most cases by the action of a possessing god, spirit, or ancestor. [...] Whatever its exact source,
inspiration is experienced as an impulse that either comes from without, or, if it arises within, does so
spontaneously, in independence of the individual’s will. [...] Friedrich Nietzsche put it beautifully, in describing
his own personal experience of inspiration: “One hears — one does not seek; one takes — one does not ask who
gives: a thought suddenly flashes up like lightning, it comes with necessity, unhesitatingly — I have never had any
choice in the matter” (Nietzsche: The Philosophy of Nietzsche, New York, 1954).“ Jones, Lindsay (ed.):
Encyclopedia of Religion, second edition, (Thomson Gale, 2005), svazek 7, str. 4509-4511 ,,Impulsion
mystérieuse par laquelle I’homme se voit transporté hors de lui-méme et mis en contact avec une puissance
surnaturelle, I’inspiration constitue en premier lieu un phénomene religieux qui, dans les anciennes civilisations
du Proche-Orient, ayant su développer un systeme d’écriture, se concrétise dans 1’idée que la divinité elle-méme
est auteur des Ecritures saintes qu’elle aurait transmise aux hommes par I'intermédiaire de quelques rares élus.
[...] Ce n’est qu’au XVIIIe siecle et surtout a I’époque romantique que I’inspiration gagne tout son prestige en
servant a légitimer le culte du génie qui, obéissant aux forces surhumaines qui s’emparent de lui, s’affranchit des
conventions et traditions qui puissent brider I’enthousiasme créateur.” Auroux, Sylvain (ed.): Les Notions
Philosophiques, dictionnaire (Presses Universitaires de France 1990), svazek 1, str. 1318

108 Comme le gr. mvelpa, et sans doute d’apres lui, « souffle divin, esprit divin », « inspiration », d’ol « esprit,
ame » (v. animus, -ma). Ernout, Alfred, Meillet, Alfred (ed.) : Dictionnaire étymologique de la langue latine, str.
642 Srv. téZ pojmy epipnoia, mania, enthousiasmos u Platéna, zejména pak v dialogu Faidros.
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zcela nepodstatného. Néco v nds vyvoldva inspiraci, néco nds inspiruje a inspiruje nds
k né€emu. Toto néco a toto k néfemu vSak nemusi byt stejného druhu. Krajina nds muze
inspirovat ke kompozici hudby, hudba nds mtiZe inspirovat k namalovani obrazu. Novinafi se
Casto ptaji, ,,co vds inspirovalo k tomuto zvuku, k této pisni?* a pétraji pfi tom po podobnosti.
Svym vycvi¢enym detektivnim smyslem hledaji stopy piejimani a kopirovani. Ale hudebni
vliv €asto prochdzi napti¢ zvuky a styly a mnohdy neni viibec dohledatelny. Plivod inspirace a

vysledek inspirace mohou byt naprosto heterogenni.

Inspiraci bychom mohli chédpat na zdkladé modelu alergické reakce v protikladu
k modelu ndkazy. V piipadé ndkazy je zde urcity prvek (bakterie), ktery se dostane do
organismu a zacne tam pusobit. Télo za¢ne na tuto akci reagovat, zacne chfadnout, zac¢ne se
branit. Reakce je pfiméfend akci, kterd ji vyvolava. V piipad¢ alergické reakce je tomu jinak.
Alergie ¢i hypersensitivita je nepfiméfenou reakci téla a jeho imunniho systému na elementy,
které nejsou Skodlivé, které by typicky nemély takovouto reakci vyvolédvat. Alergie, z feckého
allos a ergon, je ,,jinou reakci, ,,reakci na jiné“, ale ,,jinou* a ,,na jiné*“ i z hlediska chorob a
imunity. Alergie je nepfiméfenou, nepiimou reakci ve dvou ohledech. Neodehrava se u vSech
lidi, ale pouze u nékterych — to znamend, Ze nejde o piimé kauzalni spojeni akce-reakce —
zatimco kazdy, kdo se nakazi pta¢i chfipkou, bude mit urcité symptomy. Za druhé se jedna o
velmi odlisné reakce u riznych lidi na stejné podnéty, od slzeni a smrkéani pres vyrazky po
duseni se a srdeCni zdstavu. Symptomy jsou u ruznych lidi velmi odlisné, nékteré mohou

chybét.

Jak u ndkazy tak u alergické reakce je zde né&jaky podnét. V prvém piipadé vSak tento
podnét plisobi jako piicina pfimo plisobici na télo, vyvoldvajici odpovidajici reakce. Ndkaze ve

svété¢ hudby odpovidd védomé piebirdni a kopirovani. V piipad¢ alergie nepiisobi podnét
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pifimo. Figuruje zde spiSe jako znak, na ktery t€lo a jeho imunitni systém zaCne reagovat
naprosto nepfiméfenou produkci. Je tedy spiSe kvazi-pfi¢inou, je spiSe otdzkou, problémem, na
n¢jZ télo odpovida tvlircim zpltisobem. Znak je ur¢itym ndsilim, ne proto, Ze by ndm néco délal,
.. Do " .. . 109 . .

ale proto, Ze nds nuti jej néjak rozvijet, proto, Ze nds nuti myslet. ~ Zatimco ndkaza
predstavuje kauzalitu, alergickd reakce se tyka problému exprese, je otizkou exprese, na jednu
stranu je tu znak a na druhou jeho rozvijeni. Uceni se tedy téZ do jisté miry probihd v fadu
N 110

inspirace.

Inspirace funguje jako tento model alergické reakce.'''

Je podobnym vdechnutim
pylového zrnka (pficemz pylovych zrnek je vZdy mnoho, stejné€ jako inspiraci). Nejedna se o
pifimou kauzalitu, nybrZ o nepiimou tviréi reakci. Jeji ,.kvazi-pfi¢ina®“ se vilbec nemusi
podobat vysledku, tyto dvé véci mohou obyvat naprosto odliSné svéty. Inspirace se tyka
exprese. Tato krajina pro mé néco znamend, néco vyjadiuje a ja se to pokusim vyjadfit timto
zpusobem, v tomto médiu. Nechci vsak fict, Ze to, co je vyjadfeno, je né¢jakd obecnd myslenka
(Svét je krasny). Krajina vZdy vyjadfuje néco konkrétniho, singuldrniho, néco, co je mym
vyjadifenim nutné zméncno. Reakce inspirace musi byt nepfiméfend, jinak jde o prevzeti (bez
exprese). Je zde vSak urcité pouto, byt virtudlni, takZze mohu fici, ja se snazim vyjadfit stejnou

véc (ideu), ovSem z jiné perspektivy, ¢imZ tuto véc ménim.

Kazda skladba v sob¢ n¢jakym zplisobem (nikoli aktudlnim) nese jiné skladby, potazmo
veSkerou hudbu. Pro tento spojujici prvek, ktery neni obecny, nybrz konkrétni, prvek, ktery

neexistuje mimo své aktualizace a ktery se sdm diferencuje v riznych aktualizacich, bychom

19 Pravdu hleddme, jen kdyZ jsme k tomu nuceni konkrétni situaci, kdyZ jsme vystaveni uréitému druhu nasili,

které nés k tomuto hleddni tlaci. [...] VZdy existuje ndsili znaku, které nds nuti hledat, které ndm nedopieje klidu.*
Deleuze 1999, str. 24-25

"% Deleuziv znak také spojuje uceni se s ,jinou reakei”™: ,,Znak v sob& implikuje heterogenitu jako vztah.
Neucime se nikdy tim, Ze véc délame jako n€kdo, ale tim, Ze délame s nékym, kdo nemd k tomu, co poznidvame,
vztah podobnosti.* Tamtéz, str. 32

" Tradiéni pojeti oviem inspiraci vidi spise na zdkladé modelu nékazy, tedy jako obnagejici pokud ne kauzalni
vztah, pak alespoil pfimy vliv, jak je patrné z citatt v poz. 107.
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mohli uzit pojmu idea, tak jak jej pouZziva Gilles Deleuze. Deleuzova idea se 1i$i od ideji jinych
myslitelll tim, Ze nemtze byt mySlena z hlediska identity (je syntézou cistych diferenci, je
multiplicitou, €ili Cistou variaci), nemd charakter obecného pojmu (je konkrétni a pfitom
univerzdlni) a je prosta v§i negace, neexistuje mimo aktudlni vztahy, ackoliv se od nich
zésadné li§i. Idea ma problematicky charakter.''

Deleuziv svét neni svétem véci, ale svétem déni, procesi a uddlosti, je to svét, ve
kterém musime jednat. Je to svét plny problém, na které musime reagovat, nestability, kterou
musime zvladat. V&ci nemaji jednoduSe svou identitu. Ta je neustdle zevnitf i zvnéjSku
ohroZovana, problematizovadna. Problemati¢nost patii ke svétu zdsadnim zplisobem a nemize
byt redukovdna na mozZnd feSeni (identita). Co je vlastni problému je neredukovatelnd
dvojznacnost (A nebo B). Problém je téZ nevyCerpatelny: stile mohu a musim nalézat nova
feSeni. Pokud budeme chtit mluvit o ideji né¢eho v takovémto problematickém svété déni (o
nééem, co by ddvalo urcitou konzistenci nékterym fenoméniim), pak to urcit€¢ nebude néjaky
pojem, néjaka identita, néco, co bychom mohli konstatovat. Mnohem 1épe ji vyjadiime formou
otazky. Existuje idea malby a ta se d4 vyjadfit otdzkou: Jak malovat?'"? Jednotlivé styly, jako
impresionismus, kubismus, atd. jsou vlastné odpovédi na problém, jak malovat. Kazd4 tato
odpoveéd’ vSak znovu klade tuto otdzku, ovSem nové, v jiném svétle. Odpovédi je nekonecno,
odpovéd’ problém nerusi, pouze ho stavi do nového svétla (NejdiileZitéjsi je spravné poloZit

problém, ne ho fesit). Kazdy styl odpovid4 na problém, jak malovat, a zdrovenl znovu a nové

12 Les Idées problématiques ne sont pas des essences simples, mais des complexes, des multiplicités de rapports

et de singularités correspondantes.* Deleuze 1968, str. 212 ,[...] le probleme ou I’'Idée n’est pas moins la
singularité concrete que I'universalité vraie.” Tamtéz, str. 211 ,,Un probléme n’existe pas hors de ses solutions.
Mais loin de disparatitre, il insiste et persiste dans ces solutions qui le recouvrent. Un probleme se détermine en
méme temps qu’il est résolu ; mais sa détermination ne se confond pas avec la solution [...] Le probleme est a la
fois transcendant et immanent par rapport a ses solutions. Transcendent, parce qu’il consiste en un systeme de
liaisons idéelles ou de rapports différentiels entre éléments génétique. Immanent, parce que ces liaisons ou
rapports s’incarnent dans les relations actuelles qui ne leur ressemblent pas et qui sont définies par le champ de
solution.” Tamtéz, str. 212

113 A proposition or set of propositions cannot solve a problem as defined by Deleuze because problems allow for
many different responses, each of which solves the problem on its own terms but only in a limited way with
respect to the problem as a whole (How to paint? Cubism. Abstract expressionism. Return to classicism. Don’t
paint — dream...). [...] the problem is changed by each particular solution (Cubism is not better than
Impressionism. They are transforming responses to different versions of the problem of how to paint.)* Williams
2003, str. 133-134
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klade tento problém, nové¢ vyjadiuje ideu malby. Idea malby se tedy diferencuje v rdmci svych
ruznych aktualizaci a je diferencovdna konkrétni aktualizaci. Kazd4 idea je samoziejmé
propojena s okolnimi idejemi a v posledku je moZno fict, Ze vSechny ideje jsou v sobé&
zavinuty, perplikovény, takze plati (leibnizovsky feceno), Ze kazda ¢ast svéta vyjadiuje z urcité

perspektivy cely svat.!!* (Idea svéta by byl problém, jak Zit, ¢i byt, ktery by byl aktualizovén,

nove polozen kazdou bytosti a kazdou ¢asteckou.)

Noc nezpusobuje den, ale néjakym zptsobem jej implikuje, den je inspirovan predeslou
noci (jak se svét vyspal?), noc je inspirovdna dnem. Ranni Cervdnky jsou dechem noci

sestupujicim k oku dne.

Podle Deleuze tedy musi existovat idea hudby, kterd ale neni néjakym preskriptivnim,
dokonalym obrazem, prav€ naopak. Je problémem, jak hrat, jak komponovat. Muzikanti
n¢jakym zpusobem reaguji na problém, jak interpretovat skladbu: tim zaroven kladou mnoho
otdzek, moZnd predstavuji urCitou vyzvu. Obecnéji fe€eno reaguji na problém, jak délat hudbu.
Nejde vSak o problém obecnosti: ideje se neliSi obecnosti, pouze jasnosti a komplexnosti. Jak
d¢lat hudbu, je obecné&jsi otdzka, nez jak hrat napiiklad Bacha, pouze pro nés reflektujici. Pro
muzikanta jde v obou ptipadech o velmi konkrétni problém. Zaroven je patrné, Ze ne kazdy
bude reagovat na problém hudby, ptfinejmensim ne hudebné (samoziejmé jsou i jiné moZnosti).
Ani pro kazdého muzikanta nebude Bach predstavovat vyzvu, nebude jej nutit tvofivé navézat.
AvSak toto navdzani nemusi byt védomym aktem. Nejde jen o hudebni tutvary. V kazdé
hudebni udalosti je toho vyjadifeno stra¥né¢ mnoho, jakkoli temné, co neni aktudlné ptitomno,

co presto dav4 této udédlosti vyznamnost.

14 Srv. Deleuze 1968, str. 241-242, 359-360



64

Kdyz se citim byt nucen tvofit hudbu,'" kdyZ pro mne tvorba hudby zacne byt
problémem, pak samoziejmé navdzu na hudbu, kterou zndm, nezafindim od nuly. Ale toto
navizini nemd podobu ndkazy, nybrz spiSe alergické reakce. Pojem ideje by ndim mohl ukdzat
cestu, jak popsat jednotu hudby a zdrovenn mnohost a heterogenitu stylii. Hudba se totiZ neSiii
jako ndkaza, nybrz tak, Ze se zaroven stavi jako problém a rozviji v divergentnich fadach.

Mezi témito fadami existuji spojeni, kterd nemaji kauzalni povahu. Tato spojeni se nachazeji
na roving toho, co je vyjadfeno, na roviné exprese, ideji, které jsou na sebe alergické. Tato
vsuvka o pojmu inspirace se ocitla na tomto misté, nebot, jak vyplyva z piedchoziho, pojem
inspirace dopliiuje analyzy uceni se na hudebni ndstroj 1 hudebniho zvuku a zdroven bude

uzite¢ny i pro pozd¢jsi zkoumadni téla posluchaci a téla hudby.

'3 Citim se nucen dé&lat hudbu podobné, jako mé& uréité znaky nuti myslet/ucit se. Znak, se kterym se setkdvam

v hudbé a jenz mé nuti jej rozvijet, mtizeme charakterizovat jako intensivni zvuk, ktery je mozné pouze slyset (v
rdmci ,,transcendentniho vykonu mohutnosti sluchu®). ,.Les problemes et leurs symboliques sont en rapport avec
des signes. Ce sont les signes qui « font probleme », et qui se développent dans un champ symbolique. L’usage
paradoxal des facultés, et d’abord de la sensibilité dans le signe, renvoie donc aux Idées, qui parcourent toutes les
facultés et les éveillent a leur tour. Deleuze 1968, str. 213
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V. Télo posluchace

Oblast sociologie hudby je velmi rozsdhla a filosoficky orientovanych praci je v tomto
ohledu nepteberné. Proto se zde zamétime na nékolik piikladli z praxe a pokusime se vymezit
urcité hranice, ve kterych se mize pohybovat zkuSenost posluchace hudby. Jeden z extrémt je
dobfe vyjadien Barthesem v pfipad¢ problematiky rytmickych ddert (coups): ,,Na rovin¢ uderi
(anagramatické sité) kazdy poslucha¢ vykondva to, co slySi. Existuje tedy misto v hudebnim

«l116

textu, kde je zruSen rozdil mezi skladatelem, interpretem a posluchacem. Takovyto poslech

117 7

je aktivni, ov§em ve smyslu aktivity t€la.” " Uder ¢i akcent je Zity celym télem ¢i celou bytosti.

,Uder — t&lesny a hudebni — nemiZe byt nikdy znakem znaku: akcent neni expresivni.“118
(Poznamenejme zde posun ve vyznamu ,.exprese mezi Barthesem a Deleuzem. Pro Barthese
stoji jednoznacné na strané signifikace, zatimco pro Deleuze poukazuje k zdkladnéjSim
strukturdm.) Prostfednictvim hudby tedy muze dojit k urcitému splynuti posluchace a
hudebnika ¢i skladatele. Jinde Barthes piSe, Ze romanticka pisen vychazi z intimniho mista, jez
je ,.télem zpévéka — a tedy posluchace.*! 19 Odkazuje tedy na jakousi hlubokou kontinuitu.

Na opacném po6lu vztahu posluchace k hudbé a hudebnikovi ¢i skladateli stoji pasivni
poslech masového posluchace, tak jak jej popisuje napiiklad Adorno ¢i Attali. Hudbu nahrazuji

urcité znaky, které se stavaji fetiSem, a télo posluchace se dostivd do nemilosrdného soukoli

smény.

116 Au plan des coups (de réseau anagrammatique), tout auditeur exécute ce qu’il entend. Il y a donc un lieu du

texte musical ol s’abolit toute distinction entre le compositeur, I’interprete et I’auditeur.” Barthes 1982, str. 269
7 As long as the audience is made up of listeners who themselves play and sing, their listening also becomes, in
crutial respects, an active process.” Chanan 1994, str. 27

"8 Le coup — corporel et musical — ne doit jamais étre le signe d’un signe : I’accent n’est pas expressif.” Barthes
1982, str. 268

" Srv. tamtéz, str. 255
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Zarovenn bychom méli mit na paméti, Ze kazdy hudebnik je zdrovenn posluchacem a
kazdy poslucha¢ je alesponn proto-hudebnikem jiz tim, Ze samotné jeho télo je souborem
rozlicnych rytmt a kadenci (a samoziejmé stéZi najdeme nékoho, kdo by si v Zivoté nezazpival
¢i nezabroukal jedinou pisen). TudiZ ani téla hudebnikd a posluchacii neni mozné chapat jako

piisné odd¢litelnd, at’ uz se jednd o aktivni, participujici poslech ¢i pasivni, konzumni poslech.

V.1. Télo hudebnika a télo posluchace

V.1.1. Musica practica a symboli¢no

Pokud pfizveme posluchace k hudbg, zakladni situaci se pro nas stane koncert. Koncert
volime jako vychozi situaci, nebot’ v ném figuruje jak télo hudebnika tak téla posluchaci, a
muiZeme tudiZ navazat na ptedchozi tvahy.

V téle zvuku jsme rozlisili rtizné drovné znaceni, které bychom mohli nazvat rovinami
signifikace a signifiance, roviny symboli¢na a sémioti¢na, feno-pisn¢ a geno-pisné. Na jednu
stranu je to vSechno to, co vyjadiuje néjaky identifikovatelny obsah, n¢jaky komunikovatelny a
interpretovatelny kulturni vyznam, na druhou stranu vSechno to, co je pro nds vyznamné, aniz
by to mélo identifikovatelny vyznam (,,0znacované*), co rozehrava hru znaceni a diferenci a co
vychdzeje z vnitiku néjakého téla plisobi piimo na télo (jako mote na plavce).

Ovsem nejen tato druhd rovina se tyka t€la a nyni miZeme osvétlit, jak télem hudebnika a
posluchace v koncertni situaci prochdzi razné kédy, signifikace a jak jejich téla vstupuji do
symboli¢na vlastniho hudbé. Za timto tcelem se podivdme na jednu otcovskou postavu, totiZ

na jednoho z otct hard-rocku, Jimiho Hendrixe.
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Barthes v ¢lanku Musica practica tika, zZe hudba jako musica practica vymizela.120
Pasivni, v tichosti poslouchand hudba je jedinou hudbou, kterou zndme. Amatér byl nahrazen
profesionédlem, technikem (studiovym hracem), jehoZ umeéni je nam skryto. To samoziejmé
neni zcela pravda. Jednak vZdy existovali specializovani muzikanti i hudebné aktivni amatéfi a
je tomu tak i dnes. Za druhé, jak sdm Barthes o par fadka niZ ptizndva, musica practica se
spiSe proménila, zmé&nila prostiedi a nastroje, neZ Ze by zanikla. Po Sedesétych letech nastal
obrovsky boom elektrické kytary a objevilo se neuvéfitelné mnoZstvi amatérskych 1
profesiondlnich kapel (protiklad amatérského a profesiondlnitho je zvlaStnim zplsobem
produktivni v populdrni hudbé, Casto jsou to pravé amatérské soubory v rdmci alternativni
scény, od kterych pochdzi nejvétsi hudebni pfinos a vliv na vyvoj populdrni hudby. Napf.
punkové vlna v 70. letech. — Barthes tikd, Ze role ,,amatéra* je spiSe definovéna stylem hry, nez

n¢jakou technickou nedokonalosti.'!

). Dnes se opét musica practica proménuje a rozSifuje a
v podob¢ novych technologii se stdva piistupnou komukoli.

Barthes mluvi o klaviru jako o reprezentativnim néstroji musiky praktiky urcité doby. A
vskutku kdyZ ¢teme naptiklad viktoridnské romény, pak vime, Ze kazda spofddand rodina musi
vlastnit klavir, na ktery mlze pfi raznych spolecenskych akcich zahrat nékterd z dcer zptisobila
ke vdavani. Klavir se jiz koncem 18. stoleti stal velmi rozSitenym jednak pro svou
univerzdlnost (dynamicky rozsah, melodie i doprovod, je koncertnim i domédcim ndstrojem) a
také proto, Ze se stal symbolem technologického pokroku lidstva (sloZitost, dokonalost, ladén{)

122

a znakem dobrého spolecenského postaveni burzoaznich rodin.” ™~ Max Weber mluvi o zdsadné

burZoazni povaze klaviru.'?

Hra na klavir byla dokonalym prostfedkem, aby se mohly mladé
divky ve spoleCnosti prezentovat jako dobfe vychované, inteligentni a pfitom ukaznéné a

zachovavajici si své dekorum. Mély byt prezentaci rodiny, kterd si mize dovolit zaplatit jim

120 §rv. Barthes 1982, str. 231

21 Srv. tamtéz, str. 232

122 Srv. Chanan 1994, str. 141, 196, 201, 202

123 Max Weber believes that the essentially bourgeois nature of the piano explains its initial neglect in the land of
its invetion, where the indoor culture of Nordic Europe remained undeveloped.* Chanan 1994, str. 199
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vzdélani, toho, Ze nemusi pracovat a Ze neb&haji za muZi. Zkritka tato konkrétni omezena
¢innost potvrzovala pasivni roli Zeny v patriarchalni roding.'**

Musica practica tedy neni zcela nevinna zaleZitost, obzvlasté pokud jde o n&jaké velké
boomy. Hrajici ¢lovék zaujimd rozlicné role podle situace, ke hie se poji mnoho mimo-
hudebnich kulturnich vyznami. A naopak tyto role, které na sebe bere t€lo hudebnika urcuji to,
jak hudbu slySime. David Ake upozoriiuje na to, Ze ,,moderni technologie a nase vlastni zvyky
v poslechu zpisobuji, Ze Casto zapomindme, Ze pfed pfichodem nahrdvani byla prakticky
viechna hudba zdroveni sly§ena a vidéna.“'* Casto jsou to vizualni aspekty piedstaveni, které
ur¢uji vyznamy obsazené v hudbég. ,,KdyZz lidé slySi hudebni vykon, vidi jej jako vtélenou
aktivitu. Zatimco sly$i, zdrovenn pozoruji: jak ucinkujici vypadaji, jaka gesta d¢laji, jak jsou
oblecCeni, jak interaguji se svym ndstrojem a se sebou navzdjem, jak se divaji na publikum,
jakou pozornost jim vénuji ostatni posluchaci. Hudebni udélost je tak vZdy vniména jako
«126

zespolecensSténd aktivita.

Jinak tomu nenfi ani v ptipadé elektrické kytary a role sélisty v populdrni hudbé.

124 The form and the instrument appealed especially to young women — the keyboard, it was said, enabled women

to maintain their decorum and modesty while entertaining themselves and their visitors. There she could sit
(according to one account), “her well-groomed hands striking the keys with no unseemly vehemence... gentle and
genteel, a symbol of her family’s ability to pay for her education and her decorativeness, of its striving for culture
and the graces of life, of its pride in the fact that she did not have to work and nor did she “run after” men”. Music
here becomes an integral part of the process of valorization of the patriarchal nuclear family which runs deep
through the development of capitalism.” Chanan 1994, str. 202

123 Modern technology and our own listening habits cause us to forget sometimes that before the advent of
recording, virtually all music was simultaneously seen and heard.” Ake 2002, str. 86

126 When people hear a musical performance, they see it as an embodied activity. While they hear, they also
witness: how the performers look and gesture, how they are costumed, how they interact with their instruments
and with one another, how they regard the audience, how other listeners heed the performers. Thus the musical
event is perceived as a socialized activity.” Richard Leppert, citovdno v: Ake 2002, str. 87
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V.1.2. Elektricka vazba

Elektrifikace kytary byla ve skute¢nosti zdsadni metamorf6zou. Z drnkaciho a velmi
tichého néstroje se stal ndstroj schopny vytvofit plny a déle znéjici ton (sustain), schopny
libovolné amplifikace. T¢lo elektrického kytaristy by vypadalo zcela jinak neZ télo klasického
kytaristy, protoZe napéti jiz neni primdrné generovano strunami, nybrz zesilovacim aparatem,
ktery se podili na barvé a vlastnostech vysledného zvuku stejnou mérou jako néstroj. MoZnost
zkresleni a zesileni v takové mife, Ze se hluk stdvd nasilim (fyzicky nebezpe¢nym télu), dala
kytaristim do ruky obrovskou silu a moc. Kytarista md nyni na Spicce prstu vSechnu silu
obrovského zvukového stroje. To, Ze tuto silu kontroluje vSak musi té€Z vyjadfit t€lesnym
postojem.

Tuto situaci popisuje David Ake:

»--.. Walser odhalil v pouzivani zvukové vazby heavymetalovymi kytaristy,
kterd byla po dlouhou dobu vnimédna hudebniky a publikem z nerockovych
hudebnich prostiedi jako nechtény hluk, reprezentaci a ztélesnéni pocitu
moci. Ale lidé hudbu nejen slysi, také ji vidi a hudebni vyznamy, jaké
popisuje Walser, jsou vzdy tésn¢ spjaty s fyzickou prezentaci zvuku.
Zustanme u ptikladu vazby: DileZitd ndpovéda pro rockové publikum pro to,
Ze fezavy piskot vazby je zamérny zvukovy efekt, byla moznost vidét n€koho
jako Peta Townsenda z The Who (osobn¢, v televizi, nebo na filmech z
koncertu), jak se schvalné s kytarou postavi proti zesilovaci. Tento pohyb ma
za nasledek vysoky jec¢dk nebo nizky hukot (za predpokladu, Ze je vytaZzend
hlasitost.) Rozpazenyma rukama a zaklonénou hlavou, libovdnim si v tomto

okamziku a zjevnym pfivitinim tohoto zvukového ndporu demonstroval
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Townsend jednoznatny odpor va¢i predchozim kodim  slusného

e 27
muzicirovani...*

128 (Je zde téz

V postoji Peta Townsenda je vSechno toto: Moc, extdze, transgrese.
neopomenutelny prvek pfemény nehudebniho ruchu na integralni soucast hudebni udalosti, jiz
navic umoZiuje télesny postoj hudebnika. VyZaduje vSak jemnéjsi rozliSovani: vazba se
nestava automaticky hudebnim zvukem, je vniména posluchaci jako ruch, nicméné je to ruch,
ktery nepatii do materidli hudby ,,star§i generace® a v ramci revolty se vnasi do slovniku
hudby této generace.) Je nepochybné, Ze v rdmci tohoto spektdklu ma posluchac pocit podilu
na této moci, extdzi a Ze je piimym uGcastnikem transgrese.'”’ (MiiZeme se domnivat, Ze tento
pocit sdileni ma své kofeny v hudb¢ jako slavnosti ¢i festivalu. Naopak koncertni situace
s vyvysSenim pdédia a zdiraznénim spektdklu polarizuje moc a rusi onu hlubokou kontinuitu.)
Moc a sila rockovych kytaristli se vSak muze ucastnit slozitéjSich struktur, nez je na
prvni pohled patrné. Casto je spojena s dal§imi symbolickymi vyznamy, napiiklad s uréitou
predstavou muznosti, kdy se stdvd symbolem sexudlnich schopnosti. Takovéto hudebni

vyznamy jsou samoziejm¢ dany kulturné, neboli tim, jak v rdmci interakce posluchact

s tcinkujicimi vstupuji do hry hodnoty a pfedsudky konkrétnich tradic ¢i kultur.

127 [...] Walser has traced rock and heavy-metal guitarists’ use of sonic feedback — long viewed by musicians and

audiences from nonrock-based music cultures as unwanted noise — to represent and enact a sense of power. But
people not only hear music, they also see it, and the musical meanings such as Walser describes are always
intimately bound up with the physical enactment of the sound. To continue with the feedback example: An
important clue for rock audiences that the piercing shriek of feedback was actually the musician’s intended aural
effect was the ability to see someone such as the Who’s Pete Townshend (in person, on television, or through
concert films) deliberately face his guitar toward the amplifier. This action invariably produces a high-pitched
squeal and/or low-frequency hum (assuming the volume settings are high enough). And with his arms outstretched
and head thrown back, reveling in the moment, Townshend’s apparent welcoming of this sonic onslaught
displayed an unmistakable defiance toward previous codes of polite musicking in America and Britain.“ Ake
2002, str. 85-86.

128 P¥ipomefime v této souvislosti téZ Johna Cage, pro néhoZ je ticho vlastn jen hluky, které netvoii souddst
hudebniho zdméru.

129 Above all [the electric guitar] became a symbol of masculine power. Another recent writer explains what any
lead guitarist, he says, will tell you about the importance of feedback. [...] The guitarist will describe a feeling of
power when playing this way — and heavy-metal fans will describe their feelings of identification with this
demonstration of musical power.” Chanan 1994, str. 256-257
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V.1.3. ,,Rohy*“ a falocentrismus

David Ake popisuje takovéto kulturni symbolizace v rdmci jazzu 40. a 50. let, v be-
bopu. Nejcastéjsi sélové néstroje, dechové néstroje jako trubka, saxofén — anglicky souborné
,horns® — se staly oznacujicim (signifikantem) pro muZznost, symbolickym Falem, ovlddanym,
vlastnénym muzikantem. Ovlddnuti ndstroje jazzovymi virtudézy, které se dokazovalo
v takzvanych ,.cutting contests®, v jakémsi improvizacnim zdpoleni, bylo zarovenr dokladem
sexudlnich schopnosti a maskulinni moci hrace."* (Je zjevné, Ze stejné kody se Casto objevuji
v rocku, moznd i s vétsi intenzitou a okatosti. Staci se podivat na pozice, které nékteii kytaristé
pii sélech zaujimaji. ,,Cutting contests* se zase dnes piesunuly do jiného Zanru a to do rapu,
v némZ hraje mikrofon, ,,majk*, opét symbolickou roli (zahrnujici navic asociace se ,,zbrani*) a
mnohé stereotypy jiz ptfitomné v jazzu se opakuji.)

Tyto falocentrické aspekty jazzu byly jesSté podpofeny stereotypy piedstavujicimi

" . 1o x e X XiNe A tyr v 1x 131
cernochy jako sexudlné schopnéj$i (télesnéjsi, divocejsi...) nez bélochy.

Tyto sekundarni
hudebni vyznamy byly navic podporovany samotnymi hudebniky (Miles Davis se napiiklad
vyznéval zlasky k boxu). Kritik Marvin Freeman napsal: ,,Dobry jazz je tvrdd chlapska

PR . )
zélezitost s davkou agresivity.*

Ne vSichni vSak byli spokojeni s takovouto roli. Ornette
Coleman byl znechucen mladymi divkami, které pfiSly na koncert ani ne tak kvili jazzu jako

kvili tomu, aby mu po koncerté¢ podaly listek se svoji adresou. ,,Sakra, jestli jsme tu kviili

B0 In jazz, the trumpet and saxophone most signal the genre. Images abound on posters, in movies, and in

magazine and television advertisements of the “man with the horn.” In these instances, horns represent sexiness
[...]* Ake 2002, str. 156 ,,Yet many listeners found Cherry’s unique playing attractive as he resisted the
established role of the trumpet as a signifier of masculine prowess, one that had been a part of the jazz tradition
since the days of Buddy Bolden.” Tamtéz, str. 71

1! For instance, it is neither coincidental nor insignificant that jazz performance and heterosexual prowess
remain two of the few areas of the popular imagination in which black males have been perceived to be superior
to their white counterparts.” Tamtéz, str. 64

12 Good jazz is hard masculine stuff with a whip to it.“ Citovdno v: Ake 2002, str. 67



72

tomuhle, tak bysme tam méli vSichni stét s erekci a vSichni by méli do klubu chodit nahaty a
muzikanti by mé&li hrat nahaty. Pak by nedochézelo k Zddnym nedorozuménim ohledné toho,
co se md dit, a nikdo by nefikal, Ze pisel kvili hudbg.“'*?

Colemanova averze vuci sexudlnimu podtextu jazzovych vystoupeni dosla tdajné tak
daleko, Ze se vyptdval doktorti po moznosti kastrace.'** Colemantiv volny styl hry byl téZ tiplng
jiny, nez muzné zdpoleni sdlistii, a pro nékteré byl pfimo provokativni a nesnesitelny. Max
Roach dal pry Colemanovi po jeho koncerté pésti a pozdéji mu dil vyhroZoval nésilim.
Podobné sexistické a Sovinistické pfedsudky se objevuji 1 v jinych stylech (i v klasické hudbé,

jak ukazuje Susan McClalry)13 >

a to jak na urovni roli zaujimanych muzikanty, tak na drovni
textl a pod.

My bychom si z tohoto méli odnést urCité varovani a trochu se vratit k problému
nastroje. Mluvime o tom, Ze ndstroj se stdvd prodlouZenim naseho téla, Ze naSe télo Castecné
splyvd s nastrojem. Musime se ale mit na pozoru, aby naSe analyzy nevedlo také néjaké
falocentrické schéma, né€jaky patriarchalni diskurz (Jak by tomu ale mohlo byt jinak?). Mohli
bychom napiiklad mit tendenci vnimat vztah muZe a néstroje jinak neZ vztah Zeny a néstroje.
Podle urcitych hluboce zakofenénych predstav v naSem vnimdni hudby bychom o ,,splynuti*
s ndstrojem mluvili spiSe o muzich. (Je ptfiznacné - a pravdépodobné jsou podobné piedstavy
toho pfiCinou - Ze aCkoli existuje mnoho virtuéznich hracek na nastroje, napiiklad v jazzu
prorazily Zeny spi$ jako zpévacky, tzn. v rdmci produkce hudby bez nastroje.) Jednak zde hraje
roli maskulinni ptfedstava splyvéani a pronikdni, aktivity muZe oproti pasivit¢ Zeny vici nastroji.

Zaroven se zde objevuje zdkladni psychoanalytické schéma, kritizované feministickymi

133 »Well, shit, if this is what it’s all about, we ahould all be standing up there with hard-ons, and everybody

should come to the club naked, and the musicians should be standeng up there naked. Then there wouldn’t be any
confusion about what’s supposed to happen, and people wouldn’t say they came to hear the music.” Ornette
Coleman, citovano v: Ake 2002, str. 77.

** Srv. Ake 2002, str. 77

% Srv. McClary 1991
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myslitelkami: muZ ma penis (i v této souvislosti se ¢asto mluvi o ,,ndstroji*“), Zena trpi zavisti
penisu. Zena je zde definovana negativng, feministky mluvi o ,,falocentrickém* vykladu.

Falus se v lacanovské psychoanalyze stdva zdkladnim oznacujicim (transcendentdlnim
signifikantem) vedoucim identifikaci pti vstupu do symbolického fadu (jazyka). ,,“Byt* Falus a
,-mit* Falus oznacuji divergentni pohlavni pozice, ¢i ne-pozice (vlastn€ nemozné pozice) uvniti

jazyka.«136

Muz se miize identifikovat jako vlastnici Falus (ackoli tato identifikace vzdy
selhdava: Falus je ekvivalentn{ strachu z kastrace), mtiZze chtit nahradit otce, ktery hroz{ kastraci
(oidipovsky komplex), pro Zenu je Falus vZdy jen predmétem (zavisti). Proti zdvisti penisu
stoji strach z kastrace (ktery tak dobfe demonstroval Max Roach svou reakci). ,,Symbolicky
fad vytvafi kulturni srozumitelnost skrze vzdajemné se vylucujici pozice ,,vlastnéni* Falu
(pozice muzi) a ,,byti* Falem (paradoxni pozice zen). <"’

Zjednodusené Ize podle feministické kritiky Lacana fici, Ze na symbolické roving€ jsou
muZi charakterizovéni jako majici Falus, zatimco Zeny jako jsouci Falem. ,,O Zenach se tiké, Ze
»jsou* Falus v tom smyslu, Ze udrZuji moc zrcadlit a reprezentovat ,,realitu* sebe-ustavujicich

postoji maskulinniho subjektu [.].018

,Na druhou stranu o muzich se tikd, Ze ,,maji* Falus,
ale nikdy jim ,,nejsou‘, v tom smyslu, Ze penis neni ekvivalentni Zdkonu a nemtZe nikdy plné
symbolizovat tento Zakon.“'¥ Symbolické ,,mit* a ,,byt* jsou ekvivalentem ,,ztraty* (strach z
kastrace) a ,,nedostatku‘ (z4vist penisu) na redlné rovin¢.

Co feministické autorky Lacanovi vytykaji, je, Ze Zeny jsou zde vnimédny pouze jako

predmét, jsou identifikovdny s Falem, jsou Falem, jen proto, aby mohly byt reprezentaci Falu

pro muze,'* aby mohly reflektovat muzské vlastnéni Falu. Role Zeny je pasivni, Zena je ta,

136 “Being” the Phallus and “having” the Phallus denote divergent sexual positions, or non-positions (impossible

positions, really), within language. Butler 2006, str. 59

137 The Symbolic order creates cultural intelligibility through the mutually exclusive positions of “having” the
Phallus (the position of men) and “being” the Phallus (the paradoxical position of women).* Tamtéz, str. 60

138 Women are said to “be” the Phallus in the sense that they maintain the power to reflect or represent the
“reality” of the self-grounding postures of the masculine subject [...].” Tamtéz, str. 61

139 ,,On the other hand, men are said to “have” the Phallus, yet never to “be” it, in the sense that the penis is not
equivalent to that Law and can never fully symbolize that Law.” Tamtéz, str. 62

140 gry, Tamtéz, str. 61
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ktera Falus nemd. (Kytara se stdva Zenou, Zena kytarou.) Falus (Symbolické ,,jméno otce®,
které je viak modelovdno na zakladd muzského penisu)'*' je zdkladnim strukturujicim
principem, privilegovanym oznacujicim/signifikantem, ktery vede sexualni identifikaci, tvorbu
individua jako subjektu v rdmci symbolického fadu, pro obé pohlavi. Neexistuje Zddny Zensky
Falus.

Judith Butler ovSem zavadi pojem ,,lesbicky Falus* jako subverzivni termin, uZite¢nou
fikci, kterd md umoznit jiné identifikace pro Zeny a pro muZe neZ v radmci falogocentrického
heterosexudlniho schématu.'**

Dalsi varovani, které bychom si méli vzit od Judith Butler a jinych autorek, je, Ze kdyz
mluvime o materialité¢ a télesnosti, nemdme k dispozici néjaké nezkonstruované neutrdlni
reality. Neexistuje néjaké pfedem dané télo, télo jako syrovd danost. T¢lo se vzdy
(per)formuje, ustavuje, uci se atd. Hmota a télo jsou podle zminénych autorek zaroven vzdy jiz
diskurzivné zformovany, sex je vZdy jiZ genderovén, stejné jako filosoficky pojem ,,hmoty* je
spojovan s predstavou Zenské pasivity ptijimajici maskulinni formu, nebo ideu. Musime si tedy
byt védomi, Ze ackoli zkoumdme co moznd nejzakladngSi vrstvy reality, stale vytvaiime a

pracujeme s filosofickymi pojmy v rdmci urcitého diskurzu.

I U Lacana jde podle Butler o idealizaci jedné &asti t&la (synekdocha). Podobn& Freud podle ni neopravnéng
substituuje muzské genitdlie za ostatn{ erotogenni ¢4sti téla (metonymicky posun). Srv. Butler 1993
"2 Srv. Butler 1993
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V.1.4. The Jimi Hendrix Experience

NG

i
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Na plakatech Jimiho Hendrixe vidime jasné ndznaky spojitosti této hudby a urcité az
naboZenské nebo mystické zkusenosti. Vidime usili, s jakym je produkovan a drZen t6n, ktery
je zamérny (toto neni tvai prekvapeni z nechténého zvuku), ktery je vSak nabity, obtizné
udrzitelny, je to ton, ktery jde za hranice béZzného muzicirovani, rozsifuje hranice hudebnosti.
Je to tvar, kterd ndm pomdha interpretovat ton, ukazuje nam, jak jej slySet. (A my si dokonce
nyni dokdzeme predstavit podle vyrazu, jaky tén asi zni.) Zaklonénd hlava a prohnuté zada pii
drzeni ténu naznacuji prozitek extdze, duchovni vytrzeni. Hendrix jakoby nechdval své télo
omyvat a pronikat vinou zvuku, ktery se stivd neomezenym Zzivlem, unasejicim vse.

Mnoho plakéti vyobrazuje Jimiho jako Buddhu s mnoha koncetinami (Bold as Love),
nebo s duhovou aurou naznacujici duchovni povznesenost, prozieni. (S touto asociaci nejvice
pracuje McLaughlin se svym Mahavishnu Orchestra.) David Ake zkoum4, jak télesné postoje
Billa Evanse (jeho shrbend zdda, vyzdbld postava, intelektudlsky obliej)'*® a Keitha Jarreta
(autoerotické pohupovani, ptfizvukovani, ¢i spiSe sténani pii hrani, jakysi ,,spiritudlni

erotismus*) 144

podporuji vnimani jejich ptredstaveni jako vyrazu néceho vnitiniho, hlubokého a

43 Srv. Ake 2002, str. 98
144 Qrv. Ake 2002, str. 104, 106
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duchovniho. Otdzkou pro n¢j neni, zda je to opravdu hluboce vnitini, duchovni Zivot, ktery se
takto projevuje naven. SpiSe se ptd, jak jisté télesné pohyby a postoje nabadaji k ur€itym
interpretacim a k pfipsani vyznamu predvadéné hudbé.

Vlastn¢ vibec nejde o to, zda Hendrix ,,opravdu‘ proziva extizi nebo nikoli (ackoli
vime, jak pouhd ndpodoba ¢i péza Casto selhdvd). Zajimavé je, Ze jeho télo néco vyjadiuje
(n€jakou ideu). A opét bychom se mohli deleuzovsky ptét, jak miiZe t€lo néco vyjadrovat, nebo
jak se té€lo uci néco vyjadiovat. Samoziejmé 1 Hendrix byl sexudlnim symbolem. ,,Hrozba,
kterou Hendrix ptedstavoval [pro bilé muzikanty] byla jak sexudlni tak hudebni a v obou
piipadech piedstavovala dobité tzemi, kde se kifZi rasa a maskulinita.“'* Hendrix je
komplikovand postava uz svym smiSenym puivodem: Mezi jeho ptredky byli ¢ernossti otroci,
jejich bili majitelé, ale 1 ameriCti indidni. Navic vSak sméfoval k podobnému de-
sexualizovanému ideédlu hudby jako Ornette Coleman: “Byl-li Hendrix na pdédiu téméf
mytickou postavou, kterd ¢erpala z komplexni historie rasovych reprezentaci a zaroven tuto
historii reprezentovala (signifikovala), Hendrix ve studiu byl n€kym jinym, t€émct solitérni
postavou, kterd se dokdzala zapomenout ve zdanlivé nekone¢nych mozZnostech elektronické
technologie.“146

Dalsi zajimavosti na jeho postavé je to, Ze byl levikem — nem¢l néstroj pro levaky, hral
na pravorukou kytaru, ale m¢l ji obracené. Toto pfevraceni mize mit i §ir§{ vyznam a asociace.
,Francouzstina je pravorukd: to, co jde nejistym krokem, co dél4 okliky, co je téZkopadné, co
piekdzi, pojmenovavé jako levé (gauche), a z tohoto slova levé, mravniho pojmu, soudu,

odsouzeni, Cini fyzicky termin, Cisté denotace, a hrub& nahrazuje stary termin ,,sénestre a

145 The threat posed by Hendrix was both sexual and musical, and on each count took shape on the contested

terrain where race and masculinity intersect.” Waksman 2006, str. 70

146 If Hendrix on stage was a near-mythic presence who both drew upon and signified a complex history of racial
representations, Hendrix in the studio was someone else, an almost insular figure who could lose himself in the
seemingly endless sound possibilities afforded by electric technology.” Tamtéz, str. 65
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«147 . . . P vit v
‘7" Tyto asociace levosti nejsou vlastni jen francouzsting.

popisuje to, co je nalevo od téla.
Sama levorukost Hendrixe mtize pusobit jako ptrekroCeni dominantnich kéda v SirSich
spolecenskych souvislostech, protoze ,levy* je zdroven mravni odsouzeni.

Obzvlasté zajimavd nam piijde jedna uddlost v jeho kariéfe, uddlost, kterd se stala
jednou z nejvyznamnéjSich a nejzndméjSich v dé&jindch rocku, udélost naprosto vyjimecna,
jedinecnd, ackoli byla mnohokrat imitovdna a opakovdna, a to dokonce i samotnym
Hendrixem, udélost, jejiZ obraz je uchovén v podvédomi jako n&jaky archetyp, pra-obraz, jako
udélost rocku sama. Touto udélosti je vystoupeni Jimiho Hendrixe, pti némzZ znicil svou kytaru
tim, Ze ji zlomil a predevSim zapdlil. Tento vystup pfedvedl Hendrix poprvé v Londynské
Astorii v roce 1967, po té v roce 1968 na festivalu v Monterey a jesté tentyZ rok v Miami.

AcC opakovand, je tato uddlost zcela vyjimecnd a jedineCnd. Co se tyCe destrukce
néastroje nebyl Hendrix ojediné€ly (Srv. zminény piiklad Johna Calea svrhavajiciho piano do
propalsti).148 To je samozifejmé zajimavy aspekt celé této véci — fekl jsem, Ze uZiti nastroje je
nekone¢né oteviené, stile miZeme vynalézat nové zplsoby, jak hrat na hudebni ndstroj, a
destrukce nastroje je limitnim pifipadem jeho uZiti. (Nejde o zvuk, ale pfedev§im o mimo-
hudebni vyznamy.) Kazdopadné jde o urcitou transgresi, piekroCeni pravidla, zdkazu, jako je
tomu u vazby, agresivniho zvuku.

OvSem Hendrix svou kytaru pouze neznicil, on ji zapdlil. A vSe, co je vidét na snimku
z tohoto ¢inu naznauje, Ze toto zapdleni md a md mit smysl obéti. Klecici Hendrix
s pfivienyma o€ima a pootevienymi Uusty, srukama ohnutyma v lokti vzhiiru, s dlanémi
otoCenymi nahoru, vypad4 ptesné jako pii n¢jakém obtadu, pti vzyvani (pohanského) boZstva,

nebo pfi jiné ndbozenské uddlosti. A sdm Hendrix o tomto ¢inu mluvi jako o obéti. ,,KdyZ jsem

147 ,,La langue francaise est droitiere : ce qui marche en vacillant, ce qui fait des détours, ce qui est maladroit,

embarrassé, elle le nomme gauche, et de ce gauche, notion moral, jugement, condamnation, elle a fait un terme
physique, de pure dénotation, remplacant abusivement le vieux mot « sénestre » et désignant ce qui est a gauche
du corps.” Barthes 1982, str. 150

148 Srv. Ferenc 2003, str. 19
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tenkrat zapalil svou kytaru, bylo to jako obét. Clovék obdtuje to, co miluje. J4 miluji svou

kytaru.*

V.1.5. Ritualni obét’

Hendrix ale nevzyva néjaké bozstvo, neobétuje kytaru néjakému konkrétnimu Bohu.
V této udalosti se ukazuje smysl obéti, jak jej popisuje Georges Bataille. Obétovani je urcitou
transgresi, porusuje zdkaz zabijet, niCit, ale pfitom je ndboZenskym aktem v tom smyslu, Ze
zjevuje element posvitna ¢i kontinuitu byti. Ugastnici obéti (diskontinuitni bytosti) se podileji
na smrti obéti, na prechodu diskontinuitni bytosti do kontinuity byti. (Tim, Ze jsme
konstituovani jako individua, jsme vyd¢€leni z kontinuity. Pocit kontinuity ndm vSak neustdle
schazi.)

,ObEt umira a ucastnici se podileji na elementu, ktery jeji smrt odhaluje. Tento element

Ize spolu s historiky ndboZenstvi nazvat posvatnem. Posvétno je pravé kontinuita byti zjevena
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tém, kdo pfi slavnostnim obfadu upfené sleduji smrt diskontinuitni bytosti.“'* Nejde jen o

. , , z M . z 7 oo el 0
zjeveni ve smyslu podivané. , Ten, kdo obétuje, [...] se ztrdci v obéti.* >

Jde o opravdové
zakouSeni (experience) kontinuity, podileni se na elementu posvitna — posvitno zde Bataille
ovSem pouzivd v jiném smyslu, nez jsme zvykli. ,,Obé&tovani stavi do nové role nejen
ucastniky, ale i ob&tovany predmét. ,,Obét’ vraci posvatnému svétu to, co bylo znehodnoceno a
zprofanovano otrockym uzivdnim. Otrocké uZivani vytvofilo véc (objekt) z toho, co je stejné
povahy jako subjekt, co je se subjektem ve vztahu tésné spoludcasti. Neni nutné, aby ob&tovani
skuteCné zniCilo zvife nebo rostlinu, znichZz si ¢lovék vytvofil véci kuziti. Je vSak
pfinejmensim tfeba znicit je jako véci, jako to, co se stalo véei. ! Co je pfi obéti zniceno ¢i
zruseno je véc jako objekt konstituovany jakoZto vydéleny z kontinuity byti, je to véc, kterd
nécemu slouZzi, ,,uZitna“ véc Cili nastroj, naptiklad kytara.

Obétovani ma také mnoho spole€ného s aktem lasky. Prvotni zdkazy konstituujici

lidsky rod se také tykaji zabijeni a sexuality (nésili, ,.které je dano v t&le*).'*?

Transgrese téchto
zdkazll maji podobny charakter. Jde o urcité nasili a zaroven o urcité splynuti. ,,Akt lasky i
obét’ odhaluji télo. Obét’ nahrazuje spotfadany Zivot zvitete slepou kieci orgdnd. To samé plati
pro erotickou kfe¢: uvoliiuje organy plné nadbytku, jejichz slepé hry jdou za raciondlni vili
milencti. [...] Pohyb téla ptekracuje za nepiitomnosti vile hranici. T€lo je v nds onim excesem
stavicim se proti zdkonu slugnosti.«'>* Zde vidime, jak se obét’ vposledku odehrdava na roviné
télesnosti, respektive povznasi télesnost mimo klasicky protiklad aktivni duSe a pasivni hmoty,
nebot’ télesnost je pravé onim mistem kontinuity byti, mistem posvitna. Obét’ je pfitom
piedevs§im spojena s destrukci, tedy se smrti. Smrt jakoZto krajni a ,,nejvlastnéj$i* moZnost, je

vSak uddlosti, ve které do poptedi vystupuje moje t€lo jako pravé ono zcela nezaménitelné.

Smrt je vSak zdroven (ze stejného dlivodu) stvrzovatelem, velkym vykiikem Zivota. ,,Smrt

49 Bataille 2001, str. 101

150 .| ...] the one who sacrifices [...] succumbs and loses himself with his victim.” Bataille 1988, str. 153
13! Bataille 1998, str 63

132 Bataille 2001, str. 114

153 Tamtéz, str. 113
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ukazuje kontinuitu. [...] Erotické jedndni rozpoustéjici zicastnéné bytosti odhaluje jejich
kontinuitu...«'>*

Obét’ Jimiho Hendrixe je timto velmi dobfe popsdna. Nejednd se o symbolickou obét
jako pfti kiestanském pftijimani, je to obétovani milované bytosti. Kazdopadné jde o sluZebnou
véc, kterd je timto aktem spotiebovédna bez ndvratnosti. Jednd se o excesivni plytvani. Je to
nasilny Cin, transgrese hned v nékolika ohledech: spoleenskych a hudebnich. Mohli bychom
mluvit i o zkuSenosti néjaké kontinuity byti, urCité intimity, moZnd extdze, ovSem nikoli
soukromé Hendrixoveé. Toto je slavnost a vSichni navStévnici koncertu jsou ucastniky obéti,
jsou timto aktem stmeleni v komunitu. Hendrix jinde ftika: ,,VSichni se tak néjak v sobé&
rozpustili. A ten zvuk je vSechny kopal do prsou. To Zeru! Voda a elektfina!*«'>

Je zde jeSté jedna pozoruhodnd souvislost. Jacques Attali ve své knize Bruits chéipe

piivodni funkci hudby jako hrajici roli obdti.'>

Hudba je podle ngj zpocitku formou obéti,
neboli symbolickou ventilaci nésili, ritudlni vraZzdou, kterd ma nahradit a zabranit hromadnému
nasili a kterd zdroven zaklddd moZnost spoleCenstvi. Attali pfimo navazuje na prici René
Girarda, ktery odhalil zdsadni roli obéti pfi ustaveni praddvnych spoleCnosti tim, Ze
polarizovala potencidlni hromadné nasili a zaloZila fdd a hierarchii ve spolecenstvi. Podle
Attaliho plni hudba pravé tuto funkci upevnéni spole¢nosti odvedenim ndsili, jsouc simulakrem
ritudlni vrazdy. ,,.Dle mého pojeti spoc¢ivd fundamentdlni role hudby v demonstraci toho, Ze
nasili je kontrolovatelné a tedy Ze spoleCenstvi je mozné. Ptresnéji feCeno, hluk je zbran a
hudba je formovanim, domestikaci této zbran¢ jakoZto simulakra ritudlni vralidy.“157

To je mozné diky tomu, Ze hluk je nasilim a hudba je organizaci hluku, tedy

odvedenim, ventilaci tohoto nésili, je tedy simulakrem, zastoupenim obé&ti. Dnes se tato funkce

1% Bataille 2001, str. 30

133 Everybody just melted together, I guess! And the sound was kickin’ ‘em all in the chest. I dig that! Water and
electricity! Jimi Hendrix, citovdno v: Waksman 2006, str. 65

1% Srv. Attali 1977, 2001

157 ,,A mon sens, la fonction fondamentale de la musique est de montrer que la violence est contr6lable, donc que
la société est possible. Plus précisément, le bruit est une arme et la musique en est la mise en forme, la
domestication en un simulacre de meurtre rituel.* Attali 2001, str. 43
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hudby vytratila nebo dostala se do pozadi, tvrdi Attali. Hudba se postupné stala reprezentaci,
pouhou podivanou a poté zbozZim, prazdnym opakovanim. K Attalimu se jeSt¢ vratime
v posledni ¢asti prace.

Vidime vSak, Ze na koncertech populdrni hudby, kde je i publikum mnohem
aktivnéj§i,158 se muze podobny efekt ustaveni spolecenstvi dostavit, tj. pokud kdy hudba méla
hodnotu a funkci ritudlni obéti, ma ji v urcité mife i dnes. (I dnes miiZe byt pravdou, Ze ,.hudba
funguje jako obét’, Ze poslouchat hluk je trochu jako nechat se zabit, Ze poslouchat hudbu je

1% Hendrixtv &in je vSak pfimym znovuoZivenim vyznamu ritudlu

UcCastnit se ritudlni vrazdy.*)
obé&tovani. Touto transgresi (pfedchozich norem vytvéareni hudby) se objevuje intimita nového
spoleCenstvi (rockové komunity). Svym zplisobem se Hendrixovi podafilo realizovat svou
utopickou vizi ,elektrické cirkve®, ve které by individudlni diference lidi byly smyty vinou
elektrického zvuku. Ve smrti obéti se odhaluje hlubokd sptiznénost Zijicich.

Zaroven ma Hedrixova obét’ dalsi smysl, vychdzejici z vnimani néstroje jako falického
symbolu (technofalu)'® a hragského uméni jako vyjadiujictho muZnost a sexudlni agilnost.
Nebot’ pokud si tyto véci spojime, nemliZeme v Hendrixové €inu nevidét akt védomé auto-
kastrace, podobny ¢in, jakym byla redefinice hry na saxofon Ornettem Colemanem. Hendrix
kle¢i a mezi jeho nohama §lehaji plameny, je v extdzi, kterd zpusobuje to, Ze je de-genderovan

a de-sexualizovan. V té mite, v jaké je obét’ rovna aktu lasky, se jednd o takovy akt. OvSem

v aktu lasky jde pravé o splynuti t¢l, kterd tim ztraci svou ustavenou, kulturni identitu, stavaji

1% Nenf zde viak zcela jednoznaéné uréitelna hranice mezi aktivitou publika a jeho je§té hlubsi pasivitou v rdmci
,»stadni* ptislusnosti k je¢icimu davu. Srv. Chanan 1994, str. 30

1% Le bruit comme meurtre et la musique comme sacrifice ne sont pas des hypothéses aisées a recevoir. Elles
impliquent que la musique fonctionne comme le sacrifice ; qu’écouter du bruit, c’est un peu étre tué soi-méme ;
qu’écouter de la musique, c’est assister a un meurtre rituel avec ce que cela a de dangereux, de coupable, mais
aussi de rassurant.* Attali 1977, str. 57

160" [...] the electric guitar has come to symbolize what Steven Waksman has described as a “technophallus.”* Ake
2002, str. 170
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se prosté tély bez subjektu. Akt lasky je sdm roven kastraci (panickd hriza je strachem
z kastrace).161

Pfed Hendrixem hofii Falus, hofi sim zdkon otce, Jméno otce, a pfed nds vystupuje
samo symboli¢no, tad, ktery nds ustavil jako subjekty, individua. Tento tdd zde naléza svou
hranici, zatimco tc€astnik ob¢ti naléza hranici sebe jako diskontinuitni bytosti. Je-li tomu tak,
Ze se dite touzici po ptivodni dokonalé jednoté a citici nedostatek po oddéleni od matky stava
subjektem vstupem do symbolického tddu, pak ritudlni obét’ odhalujici kontinuitu byt

diskontinuitnim bytostem a rozlomeni symbolického fadu s nahlédnutim pted-oidipovské

rozkoSe (jouissance) je v Hendrixové €inu jedinou udélosti.

1 Steve Waksman analyzuje jiné sexudlni a rasové asociace spojené s Hendrixem v komentafich Franka Zappy.
Dochazi té7 k tématu kastrace, a¢ na opacné strané, tedy u posluchaci, ktefi se snazi koupf ,,hendrixovského*
zboZzi priblizit svému vzoru/soku: ‘“Zappa creates a dichotomy between Hendrix’s sexual appeal and his musical
appeal: girls like him because he is sexy, and boys like him because he is a great musician. Yet as his description
proceeds, the categories begin to collapse. [...] Hendrix becomes an object of desire for the boys as well as the
girls, an object “maybe just a little bit scary” in his ability to cross over both race and gender lines in his appeal.
[...]

Zappa displaces the suggestion of homoeroticism only to readmit tacitly the possibility of white male desire for
black male sexuality. [...]

Zappa’s description of the white male fascination with their girlfriends’ excited response to Hendrix suggests that
the white man is reduced to a voyeur forced to recognize his own impotence — unless he is somehow able to
possess the black man’s tools, as Zappa’s boys seek to do with their purchase of Hendrix-related merchandise.
Commodification as castration? Perhaps. Just as significant, though, is the way in which white women’s imagined
sexual gratification is taken as the true measure of black male potency.” Waksman 2006, str. 69
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V.2. Télo posluchace a hudba jako zbozi

V.2.1. Hlas pana

Vv s s s

Na jednom z nejznaméjSich reklamnich vyjevl patiicich k hudebnimu primyslu je

zndzornén pes sedici pfed gramofonem, hledici do jeho zvonu. Plavodné (pozdé€ji byl
zinscenovan i v ,,Zivé verzi‘) se tento vyjev objevil jako obraz namalovany malifem Francisem
Barraudem. Jako vzor mu sed¢l pes jménem Nipper, ktery md dnes paméatni desku v misté
svého hrobecku. Francis Barraud zaregistroval svou malbu v roce 1899 pod ndzvem ,Pes
hledici na a poslouchajici fonograf*.

Na puavodnim obraze je totiz vskutku fonograf — cylindrovy ptehrdavac. Vyrobce
fonografi vSak obraz pfili§ nezaujal. Psi pteci fonografy neposlouchaji. Ani u vydavatell se
Barraud nesetkal s dspéchem. AZ vyrobce gramofonl — novych pfistroja, které mély nahradit
fonograf — spatfil genialitu obrazu. Zaplatil Barraudovi sto liber za prava a ochrannou znamku

s tim, Ze musi pfemalovat fonograf na gramofon. Tak se také stalo a obraz nyni zvany His
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Master’s Voice (Hlas pédni¢ka) nastoupil zédvratnou kariéru. Ackoli se The Gramophone
Company nikdy oficidlné nepfejmenovala, byla vSeobecné zndma pod oznacenim HMV, tedy
His Master’s Voice.

(Americkym protéjSkem Gramophone Company byla firma Victor, ktera téZ pouzivala
tuto ikonu. Tato firma byla zaloZzena Emilem Berlinerem, vynalezcem ploché desky, a jiZ na
pocatku dvacétého stoleti rozjizdé€la pobocky po celém svété, véetné Jizni Ameriky a Japonska.
(Hudebni primysl se od pocatku formuje jako globdlni.) Victor byl ¢asem odkoupen firmou
RCA, z The English Gramophone Company se stalo EMI.)

Genialita Barraudova obrazu spocivd vtom, Ze psi samoziejm€ gramofony
neposlouchaji. Pes Nipper se ovSem kouka do zvonu gramofonu a nadm je jasné, Ze se tam
koukd, protoze odtamtud néco sly$i — totiz hlas svého pédna. Tento maly dodatek méni cely
smysl obrazu. Pes se koukd do gramofonu, protoZe odtamtud slysi hlas, hlas, ktery rozpoznava
jako hlas svého pdna. Diva se trochu udivené, protoZe pan promlouva odn¢kud, kam by se snad
ani nemohl schovat. Pes je vybornym symbolem nejen vérnosti, ale i naivity a upfimnosti, je
bytosti, u které nedoslo k odlouceni, disociaci smysli. Zatimco nds jiZ neznepokojuje
zkuSenost poslouchani nepfitomnych orchestri a nepozadujeme jiz, aby obrazu odpovidal zvuk
a naopak, pes hleda pohledem zdroj slySeného. Sd¢€leni je jasné (ovSem také diky samotnému
popisku) — Hlas pédna, ozyvajici se z gramofonu je natolik vérné zreprodukovén, Ze jej pes
rozpozn4, je dokonce tak vérny, Ze mize psa ovladat (povely), je natolik ptsobivy, Ze pes pred
gramofonem jen poslusné sedi. To, co se ndm zde pfedev§im ma ukazovat, je vérnost zaznamu.
(Zajimavé je, Ze kvalita zdznamu byla zpocatku u gramofont hor$i neZ u fonografi, ptesto
gramofony prevladly.)

Hlas panicka je ovSem natolik ,,vérny*, Ze psa zcela hypnotizuje: a tim také naprosto
dostacujicim zptisobem nahradi pani¢ka. Modernim jazykem bychom mohli tento postup nebo

ucinek zvukového zdznamu oznacit za ,,subverzi“. K subverzi dochdzi pokud né&jaky systém



85

zaCne sam ze sebe produkovat ucinek, ktery tento systém rozvraci. Hlas pana se odd¢luje od
téla pana, od pdna vidéného a citéného a oziva vlastnim Zivotem v Cistém akusmatickém Zivlu.
Jako takovyto sobéstany vyraz piestdva byt reprodukci vyrazu télesného pana. Je snadné si
predstavit, jak pes ziistane sedét pfed gramofonem i v momenté, kdy se jeho pan vrati a
promluvi svym autentickym hlasem, a da ptednost hlasu, ktery m¢l byt pouhym zastoupenim

puvodce a ptvodu.

V.2.2. Hudebni zaznam

Hudebni zdznam, ktery mé reprodukovat hudbu, mé stejny osud. Cim je zdznam
,verngjs$i®, ,autentiCtéj$i“ (coz jsou Casto oznaceni, kterd nemaji nic spole¢ného s néjakou
redlnou podobnosti), tedy ¢im je zdznam vhodnéjsi k reprodukci a zastoupeni ,,Zivé* hudby,
tim bliZ mé k tomu stit se zdstupcem stidlym, stit se origindlem a autentickym vyrazem a
nakonec 1 pfevrdtit samotny vztah reprodukovaného a reprodukce. V takové situaci se pak
podle Adorna ocitaji orchestry, které se snazi napodobit slavné nahravky. ,,Koncert zni jako
svij vlastni fonografovy zéznam.“'*

Obraz Francise Barrauda muze slouzit jako velmi ndzorny uvod k Adornové préci ,,0
povaze fetiSe vhudbé a o regresi hudebniho slySeni, nebot ukazuje ob¢ strany
komplementarniho pohybu fetiSizace uméni a regrese slySeni v pasivni a atomizovanou
spotfebu. Gramofonové desky se stdvaji sbératelskymi kousky (nov4 reedice antologie Beatles
je nepostradatelnym doplitkem kaZzdé domdacnosti) a z posluchact se stavaji pasivni masy, které
se poslusné sklani pted hlasem svého pdna ozyvajictho se z vSudyptitomnych reproduktorti.

(Vsudypftitomnost reproduktort v§ak dnes zptisobuje, Ze hudba je v podstaté uz neslysitelnd, uz

ji ,,ani nevnimame**.)

12 The performance sounds like its own phonograph record.“ Adorno 2001, str. 44
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Adorno pocind sviij esej, ktery mtiZze byt ¢ten jako odpoveéd’ na Benjaminovo Umélecké
dilo v dobé své technické reprodukovatelnosti, poznatkem, Ze klasické kategorie hodnoceni
uméni nemohou byt uZity na soucasné hudebni vniméani. U populdrniho hitu vlastné nema
smysl ptat se, zda se nékomu 1ibi nebo nelibi. ,,Kdybychom chtéli zjistovat, komu se libi
n¢jakd komer¢ni nahrdvka, neubranime se podezieni, Ze libeni a nelibeni jsou nepfiméciené
situaci, 1 kdyZ do téchto slov dotdzany zahali svou odpovéd’. Znalost (povédomost) skladby je
nahrazkou kvality ji pfipisované. ,,.Libi se mi* je skoro to samé jako ,,pozndviam ji“.“163

Réadiové stanice nefunguji jako vykladni skiing, kam by ¢lovék nakouknul, zjistil, co se
mu libi a co nelibi, a pak si podle svého udsudku a osobniho vkusu vybral. Takto si to
vydavatelstvi zpocatku piedstavovala a nechtéla dokonce ani po radiich zZddné poplatky za
vysilaci prdva. Brzy se situace zménila a spole¢nosti pochopily, kolik pen¢z je moZné vytézit
z vysilacich poplatkli. Zaroven vzniknul boj o prostor ve vysildni, v€etné machinaci a
tplatkatstvi, které se udrzuji dodnes. Cast&j3i expozice radiem totiZ zajistuje skladbd vétsi
Sance na uspéch. (,,...fatalni kruh: nejzndmé;jsi je nejuspésnéjsi a je tudiz hrano znovu a znovu a
w164

tim se stavd jesSt¢ zndmé&j$Sim.“ ") V padesatych letech vzniklo v Americe radio Top 40, které

Vv s

hrilo nejveEtsi hity stdle dokola. Stalo se jednim z nejposlouchanéjSich radii. Frekvence vysilani
hitl je dnes tak vysokd, Ze je opravdu pochybné, zda je mozné mluvit o ,,libeni* a ,,nelibeni*.

Stejnym zptisobem neni ani mozné mluvit o n¢jakém ,,potéseni*, fika Adorno.

766 v

... mohli bychom se ptat, koho zdbavni hudba jesté ,,bavi“. SpiSe se zda, Ze
odpovidd uvrZeni lidi do ticha, umirdni jazyka jako vyrazu, nemoZnosti viibec
komunikovat. Obyva kapsy ticha, které vznikaji mezi lidmi formovanymi
uzkosti, praci a nendro¢nou poslusnosti. VSude nendpadné piebird smrtelné

smutnou roli, jez ji pfipadla v dobé a specifické situaci némych filmu. Je

163 ,If one seeks to find out who ,likes™ a commercial piece, one cannot avoid the suspicion that liking and

disliking are inappropriate to the situation, even if the person questioned clothes his reactions in those words. The
familiarity of the piece is a surrogate for the quality ascribed to it. To like it is almost the same thing as to
recognize it.* Tamtéz, str. 30

164 [...] a fatal circle: the most familiar is the most successful and is therefore played again and again and made
still more familiar.” Tamtéz, str. 36
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vnimédna Ccist¢ jako pozadi. Pokud dnes jiz nikdo nemuze mluvit, pak

L oy «165
rozhodné nikdo nemiiZe poslouchat.*

Motiv umlceni lidi ve spolecnosti opakovani piebird Jacques Attali. I podle néj se posluchaci
hudby ve dvacdtém stoleti podobaji psu Nipperovi, némé tvaii sedici poslusné pred
reproduktorem.

Zabavni hudba slibuje néjaké uspokojeni, néjaky pozitek, ale tento pozitek je zaroven
poslucha¢i odmitnut. ,,Iluze spolecenské preference lehké hudby oproti vdzné hudbé je
zaloZena na oné pasivit¢ mas, kterd zpusobuje, Ze spotieba lehké hudby popird objektivni
zajmy konzument.“'® V &em spoivd tento soudasny piislib a odebrani pozitku nefikd Adorno
zcela jasné, ale citime, Ze se jednd o zdkladni princip hudebniho primyslu v rozvinutém
kapitalismu — souvisi napiiklad s neustdlou stfidou novych trendl, produkci novych superstar a
dokonale femesIn¢ provedenych hitli, které vSak nemaji Zadnou Zivotnost. Takovato neustald
prehlidka novosti zdanlivé uspokojuje jakousi touhu posluchact (se bavit), ve své
kratkodechosti vSak sama sebe zrazuje. Mezi ,,objektivni zdjmy konzumenti* naopak pocita
Adorno rozvoj svobody, védomi svobody a moznost individuality, které jsou zakryty

pramyslem stdle stejného (coz je to samé co ,,stdle nového*).

165 »[...] it can be asked whom music for entertainment still entertains. Rather it seems to complement the

reduction of people to silence, the dying out of speech as expression, the inability to communicate at all. It
inhabits the pockets of silence that develop between people moulded by anxiety, work and undemanding docility.
Everywhere it takes over, unnoticed, the deadly sad role that fell to it in the time and the specific situation of the
silent films. It is perceived purely as background. If nobody can any longer speak, then certainly nobody can any
longer listen.* Tamtéz, str. 30

1% The illusion of a social preference for light music as against serious is based on that passivity of the masses
which makes the consumption of light music contradict the objective interest of those who consume it.* Tamtéz,
str. 34
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V.2.3. Hudba jako zbozi I. — fetiSismus

,Veskery hudebni Zivot je dnes ovladan formou zbozi. Posledni pied-kapitalistické
prvky byly eliminovany. Hudba se vSemi ji Stédfe pfisuzovanymi atributy prchavého a
vzneseného dnes v Americe slouzi jako reklama na zboZzi, které si Clovék musi pofidit, aby

«167 Lz v . . v 2 e 2
‘7" Hudba se stdva zbozim (podminkou toho jsou ovSem také urcité

mohl poslouchat hudbu.
fyzické predméty, desky, gramofony...), to znamena, Ze ziskavd sménnou hodnotu. V tom také
spociva jeji fetiSizace. To neni néco zvlastniho a vyjimecného. Zbozi ma vzdy charakter fetiSe
do té miry, v jaké se osamostatituje, odcizuje, ziskdva vlastni Zivot a hodnotu nezdvisle na
praci vynaloZené na jeho vyrobu. V obchodé vidim jen pfedméty s uritou sménnou hodnotou,
nevidim préci, kterd na n¢ byla vynaloZena. Marx fikd: ,,Tajemnost zbozni formy tkvi tedy
prosté v tom, Ze je zrcadlem, v némZ se lidem obrazi spole¢ensky charakter produkt price
samych, jako spoleCenské vlastnosti téchto véci, dané jim od pfirody; proto i spolecensky vztah
vyrobct k celkové préci se jim jevi jako spolecensky vztah predméti, ktery existuje mimo né.
Timto quid pro quo se z produktii price stdvaji zboZi, véci smyslové nadsmyslné nebo
spole(:enskf’:.“168 Adorno velmi pfesné ilustruje vztah k hudbé jako k fetiSi nasledujici vétou:

N D . . . , .. «l6
,Konzument ve skute¢nosti uctiva penize, které zaplatil za listek na Toscaniniho koncert.* o

,Jisté, sménnd hodnota vykondva svou moc zvlastnim zplsobem v oblasti
kulturnich produktii. Nebot' ve svété zboZi se tato oblast zdd byt vyjmuta
z moci smény, zd4a se byt v bezprostfednim vztahu k produktim a je to prave

toto zdani, které jedin¢ dava kulturnim produktim jejich sménnou hodnotu.

17 For all contemporary musical life is dominated by the commodity form; the last pre-capitalist residues have

been eliminated. Music, with all the attributes of the ethereal and sublime which are generously accorded it, serves
in America today as an advertisement for commodities which one must acquire in order to be able to hear music.*
Tamtéz, str. 37-38

168 Marx 1953, str. 91

1% The consumer is really worshipping the money that he himself has paid for the ticket to the Toscanini
concert” Adorno 2001, str. 38
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Zaroven nicméné zcela upadaji do svéta zbozi, jsou produkovéany pro trh a
jsou zaméteny na trh. Zdani bezprostiednosti je stejné silné, jako je nétlak
smény neudprosny. Spoleenskd dohoda harmonizuje tento rozpor. Zdéani
bezprostfednosti se zmocnuje zprostiedkovaného, samotné sménné hodnoty.
Pokud zbozi obecné spojuje sménnou hodnotu a uzitnou hodnotu, pak cistd
uzitnd hodnota, jejiz iluzi museji kulturni produkty zachovat v cele
kapitalistické spolecnosti, musi byt nahrazena ¢istou sménnou hodnotou,
kterd pravé ve své moci smeénné hodnoty klamavé piebird funkci uzitné

hodnoty. Specificky charakter fetiSe hudby spocivd pravé v tomto quid pro

«l170
quo.

Adorno zde parafrazuje Marxovu dialektickou analyzu fetiSizace zboZi a rozviji ji na kulturni
predméty. S hudbou jako i s jinymi druhy uméni se to ma tak, Ze jejich hodnota neni jednoduse
preveditelnd na mnoZstvi préce, jehoZ bylo tfeba k jejimu vytvofeni.'”' Jedine¢nost kazdého
umeéleckého dila z néj Cini predmét bez jasné dané sménné hodnoty a zdaroven jej vystavuje
nekontrolovatelné libovolné sméné (aukce obrazi ¢i dokonce fetiSii, jako jsou Lenonovy
bryle). Um¢lecka dila se tak ocitaji v paradoxni pozici, kdy je jejich sménnd hodnota o to vyssi,
¢im mén¢ je jim vlastni povaha sménné hodnoty: dila, kterd byla zjevné vytvoifena jen pro zisk
(vykalkulované hity), budou mit mensi uspéch nez dila, kterd vynikaji jako zcela jedinecna
(ndhodny zdblesk génia oprostény od svétskych vztahll). U uméleckého dila je téz tfeba
poukdzat na zvlastni charakter jeho uZitné hodnoty, nebot’ jak fikd Oscar Wilde, uméni

neslouZi k ni¢emu.'”” To, Ze si lidé kupuji ,,zbyte¢nosti“ ve formé drahych obrazt & nahravek

179 To be sure, exchange value exerts its power in a special way in the realm of cultural goods. For in the world

of commodities this realm appears to be exempted from the power of exchange, to be in an immediate relationship
with the goods, and it is this appearance in turn which alone gives cultural goods their exchange value. But they
nevertheless simultaneously fall completely into the world of commodities, are produced for the market, and are
aimed at the market. The appearance of immediacy is as strong as the compulsion of exchange value is inexorable.
The social compact harmonizes the contradiction. The appearance of immediacy takes possession of the mediated,
exchange value itself. If the commodity in general combines exchange value and use value, then the pure use
value, whose illusion the cultural goods must preserve in a completely capitalist society, must be replaced by pure
exchange value, which precisely in its capacity as exchange value deceptively takes over the function of use value.
The specific fetish character of music lies in this quid pro quo.” Tamtéz, str. 38-39

17 §ry. Chanan 1994, str. 147

172 ,»All art is quite useless.” Wilde, PDG, str. vii
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a nékdy dokonce v ptimé umeéfe ceny k ,,nepraktiCnosti® predmétu, pouze zesiluje charakter
fetiSe uméleckych predméta jako zboZi.

Michael Chanan popisuje rizné drovné, na kterych se hudba stava zboZim, pfes tiSténé
partitury, vstupenky na koncerty a nahravky. Je to samoziejmé mechanicky reprodukovatelny
zdznam, ktery zdsadnim zptisobem proménil hudebni svét, vpravd€ vytvotil hudebni primysl a
dokonal pfeménu hudby na zboZi. Do doby mnoZitelného zdznamu vlastné nemohla byt
hudebni performance ,,sménovdna* jako dnes, mohla uskuteciovat sménnou hodnotu jen skrze
prode;j vstupenek.173 Jak si vSak uvédomoval i Adorno, tato transformace hudby modernimi
technologiemi je nezvratnd a netykd se jen masové kultury, nybrz veSkeré hudby. Hudebni

pramysl dokézal, jak mocnym zboZim muze hudba byt, zdroven vSak stidle nardzi na jeho

naprostou nevypocitatelnost.

V.2.4. Hudba jako zbozi Il. — regrese slyseni

Jak poslouchd pasivni posluchac¢? Poslouchd infantilné, podle formule, posloucha
atomisticky, slysi jen hlavni ,,mySlenku®, téma, posloucha nesoustfedén¢, unika mu celek.

Adorno dokonce tikd, Ze pasivni poslucha¢ jiz nepatii sdm sobé¢ jako individuum, a proto ani

174

nemd smysl fikat, Ze je néjak ,,ovlivnén* opakovanymi impresemi radiovych hitl.” ™ Regresi

slySeni neni mozné vysvétlit psychologicky. Je mnohem hlubsi skutecnosti sahajici k tém

nejzdkladngjSim spolecenskym vazbam.

,ProtéjSkem fetiSismu v hudbé je regrese slySeni. To neznamend upadnuti

jednotlivého posluchace do diivéjsi faze jeho vlastniho vyvoje, ani dpadek

v rdmci kolektivni obecné trovné, nebot” miliony posluchacii, ke kterym se

173 Srv. Chanan 1994, str. 146
174 Srv. Adorno 2001, str. 46
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dnes hudba dostane pomoci masovych komunikacnich prostfedkd, jsou
nesrovnatelné s posluchacstvem v minulosti. Regrese se spiSe tyka
samotného soucasného poslechu, ktery je zmraZen v infantilnim stadiu. Nejen
Ze poslouchajici subjekty ztraci spolu se svobodou volby a zodpovédnosti
schopnost védomého vniméni hudby, kterd byla odnepaméti vysadou uzké
skupiny lidi, ale tvrdohlavé odmitaji moZnost takového vniméni. Kolisaji
mezi neustdlym zapomindnim a ndhlym vnofenim se do rozpoznani.
Poslouchaji atomisticky a disociuji, co slysi, ale pravé v této disociaci

rozvijeji urCité schopnosti, které ani tak neodpovidaji kategoriim tradicni

estetiky jako spiSe kategoriim fotbalu a motorismu.“'”

Posluchaci prochdzeji vyvojem jak individudlng tak z historického hlediska. Také posluchac se
uci slySet (kazdy hudebnik je téZ posluchacem) nebo se odnaucuje/zapomina slyset a toto uceni
¢i odnauCovani se déje 1 na spolecenské trovni. Védomé vniméni podle Adorna neni lidmi
v jeho dobé odmitdno jen proto, Ze by bylo obtizné. Védomé vnimani téz predpoklada volbu
pro to, co chci poslouchat. Svoboda a s ni spjatd zodpovédnost jsou predpoklady védomého
poslechu. Clovék zbaveny svobody je uvrzen do mentdlni retardace. V tomto smyslu neni
problém vztahu posluchaci k hudbé déan psychologicky, nezdjmem nebo né&jakym
hédonistickym postojem. Zkusenost poslechu je urCena zdkladnimi spoleCenskymi fakty,
odcizenim, ztratou individuality. Zde je na mist¢ ptat se, v jaké situaci jsme dnes, pokud je
Adornova analyza spravnd. Pravdou je, Ze stdle jeSté Zijeme v ,,dobé opakovani®, jak ji nazyva
Attali, a Adornovy analyzy ,,fotbalového* poslechu hitovych radii a vSudypiitomné ,,vytahové

hudby* jsou stdle trefné. Na druhou stranu, pokud by mél Adorno zcela pravdu o celkové

173 The counterpart of the fetishism of music is a regression of listening. This does not mean a relapse of the

individual listener into an earlier phase of his own development, nor a decline in the collective general level, since
the millions who are reached musically for he first time by today’s mass communications cannot be compared
with the audience of the past. Rather, it is contemporary listening which has regressed, arrested at the infantile
stage. Not only do the listening subjects lose, along with freedom of choice and responsibility, the capacity for
conscious perception of music, which was from time immemorial confined to a narrow group, but they stubbornly
reject the possibility of such perception. They fluctuate between comprehensive forgetting and sudden dives into
recognition. They listen atomistically and dissociate what they hear, but precisely in this dissociation they
develop certain capacities which accord less with the concepts of traditional aesthetics than with those

of football and motoring.” Tamtéz, str. 46
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regresi slySeni (kterd neusSetii ani posluchacské elity), nemohli bychom dnes vlastné ani védét,
co znamend ,,védomé vnimani hudby* (podobné jako bychom nemohli védét, co je to ,,aura*
dila — viz niZe). Tento zavér se ndm nezdd pravdépodobny, naopak myslime, Ze ,,védomé
vnimani* se téz zrodilo v Zanru, ve kterém by jej Adorno nikdy nehledal.

Dnesni poslech také jiz nestoji pod diktatem radii a hitpardd, ackoli vliv médnich vin je
stale zdsadni. Pfitomnost hudby na internetu vSak podporuje vlastni vybér, aktivni vyhleddvani
a umoZznuje Sifeni nezdvislych ¢i okrajovych Zanrt a projektd. ,,Co se ve skute¢nosti zmenilo,
je, Ze kulturni kapitdl jizZ neni vyhradné asociovany s rockem. Misto toho je pravdépodobné, Ze
se uménimilovny ¢loveék stdva ,,vSezravcem* (Peterson a Kern, 1996), nckym, kdo je schopen
pohybovat se mezi styly a timto zpisobem produkovat personalizované menu toho, co je
,,cool“.“176

I dnes vSak slychdme hudbu primdrné reprodukovanou, at’ uz z radii ¢i z desek. Tato
reprodukce v akusmatickém poli (odd€lend od fyzického zdroje) je bezprostiedné spojena
s opakovanim. Opakované prehrdvani pfeménuje poslech, coZz muze kazdy potvrdit z vlastni
zkuSenosti. Jednak se skladby ,,omelou®, opotiebuji, zadruhé je ovlivnéna jejich vnitini
struktura. ,Jsou preménény na konglomerdt vyboji vtisknutych do posluchadovy mysli
klimaxem a opakovanim, zatimco organizace celku Z4dnou impresi neu¢ini.“!”’ V elektronické

hudbé, ktera si opakovéni pfisvojila, v§ak stejny efekt plni jinou funkci a o impresi celku ani

nemuze jit ¢i jen ve zcela jiném smyslu, neZ o jakém mluvi Adorno.

176 «In fact, what seems to have changed is that cultural capital is no longer exclusively associated with rock.
Instead, it is likely that the person of taste is becoming an “omnivore” (Peterson and Kern, 1996), someone who is
able to move between styles and in this way produce a personalised menu of the “cool”. Bennett, Andy; Shank,
Barry; Toynbee, Jason 2006, str. 3

177 They are transformed into a conglomeration of irruptions which are impressed on the listeners by climax and
repetition, while the organization of the whole makes no impression whatsoever.* Adorno 2001, str. 40
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V.2.5. Tancit na pét proti étyfem

Obhdjci postmoderny vytykaji Adornovi snahu o odfiznuti ,,vysokého* umeéni a
kulturniho primyslu, ¢i vaZzné hudby a zdbavni hudby.'”® Kulturni primysl podle n&j naopak

179 Nenf ovsem tak snadné

usiluje o smyti tohoto rozdilu, coz je ke Skod¢ obou druht hudby.
vidét kulturni primysl jako nediferencovany a unifikovany proud. Napiiklad z jazzu, ktery pro
Adorna piimo reprezentuje zabavni hudbu v rdmci kulturniho primyslu, se vyvinula forma
umeéni, kterou je podle vSech kritérii mozné povaZovat za ,,vdZznou®. Pravdou je, Ze ackoli
mnozi tvrdi, Ze rozliSovat mezi ,,vaZnym uménim* a ,,zabavni hudbou* dnes nemd smysl, je
tento rozdil stale produktivni i v rdmci samotné populdrni hudby. Je obrovské mnozstvi hudby,
ktera vyuzivd vyrazové prosttedky populdrni hudby a pfitom je piesnym opakem
mainstreamové produkce, aniZ by §lo o néjakou postmoderni parodii ¢i subverzi. Zkrétka 1

413

v populdrni hudb¢ se stéle fesi, zda se néco tvoii jako ,,uméni* ¢i jen jako obchodni kalkul.
V rdmci produkce hodnotné hudby pteci nemusi jit o skldddni symfonii, jejichZ forma ma
urcité historické kotfeny a je spojena s jakousi ,,nabubfelosti* romantického génia vytvarejiciho
vlastni universum z ni¢eho. Naproti tomu napiiklad komponovani pisni v popularni hudbé ma
to plus, Ze miZe byt popsdno jednoduSe jako mnohem ,,skromnéjsi“ pocindni. (K tomuto
tématu se dostaneme vice v nésledujici kapitole.)

PtestoZze se Adorno chce distancovat od odvékého lamentovani nad dpadkem vkusu
(namisto toho odhaluje regresi slySeni jako historicky novy fenomén), citime u né&j jisty
ressentiment podobného raZeni, ktery s nim nemulZeme zcela sdilet uz jen proto, Ze jsme
v podstaté ve stejné situaci jiz témét sto let. Naopak jsme moznd schopni vidét jisté svétliny

lidské tvotivosti a védomého a kritického vnimani v oblbujicim kolovratku kulturniho

178 Srv. Bernstein 2001
17 Srv. Adorno 2001. str. 98-106
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pramyslu a celé hudebni produkce, aniz bychom vSak museli glorifikovat celou postmoderni
kulturu. Adorniv pesimismus se odrdZzi i v jeho nedivéte k télesné strance hudby: konkrétné
k tanci. V tanci nevidi pifimé vyjadieni smyslnosti, nybrZ jen imitaci smyslnosti. ,,l.idé netanc¢i
¢i neposlouchaji ,,ze smyslnosti* a smyslnost zcela jisté neni uspokojena poslechem, ale gesta
smyslnosti jsou imitovana.“'®* Adorno neni schopen tuto imitaci interpretovat jinak nez jako
mimikry a karikaturu sexudlniho vzruSeni. Pfitom to, Ze je tanec v jistém smyslu vzdy
stylizovany a tedy nauceny ¢i ,,okoukany*, jej nemusi stavét do protikladu ke smyslnosti a
jejimu Cistému vyrazu. VZdyt i smyslnost sama je jaksi stylizovéna, ,,performovana®, pokud
pouzijeme slovnik Judith Butler. I naSe smysly prochézi procesem uceni se, jenZ je propojen se
spoleCenskym Zivotem. I poslech ma néjaky ,,styl*.

V zédbavni hudbé a v ,,necistych* (nikoli ,,absolutnich) formach v4Zzné hudby, jakou je
balet, neni problematizované pfirozené sepéti hudby a tance jako dvou (télesnych) vyraza
téhoZ pohybu. Jisté, na zdbavni hudbu je snazsi tancit, protoZe zpravidla byvd jednodussi a
pravidelngj$i. Komplikovanost skladby vSak nezakladd nemoZnost tanceni na tuto skladbu. ,,Na
tuto hudbu se dd tan¢it. Clovék se jen musi naudit tan¢it jinalk.“181 I tanec muze byt
nepravidelny, aleatorni, krkolomny, polyrytmicky. Co vic, miZe se stdvat intenzivnim, muze
vyjadifovat molekularni, atomické pohyby, ¢i naopak astralni pohyby a rychlosti: tak je mozné
tancit na symfonické skladby — intenzivng, bez vzletnych pohyb, a presto citit, jak se mé télo
stivd molekuldrnim ¢i kosmickym, svételnym. Pro¢ by pro tanec jako druhou tvdi hudby
nemohlo platit to, co Deleuze a Guattari fikaji o vrcholném vyrazu hudby: ,,Hudba
molekularizuje zvukovou matérii a stavd se tim schopnd ovladnout ne-sonorni sily jako Trvéani

«182

a Intenzita. Napojim-li se svym télem v rdmci tance na hudbu, kterd je intensivni, kterd

molekularizuje zvuk (coZ znamend: intensifikuje, davd vyvstat jeho ,,zrnu*), pak zaroven tato

180 People do not dance or listen “from sensuality” and sensuality is certainly not satisfied by listening, but the

gestures of the sensual are imitated.” Adorno 2001, str. 53

'8 [...] one can move one’s body to this groove; one simply has to learn to move it differently. Ake 2002, str. 70
182 ,,L.a musique molécularise la matieére sonore, mais devient capable ainsi de capter les forces non sonores
comme la Durée, 1’Intensité.” Deleuze; Guattari 1980, str. 423
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hudba mtize molekularizovat mé télo, vlastné jej ,,stylizovat” do sil, které jej ptresahuji a
zarovenl jim prochdzi ve smyslu kontinua vySe zminéném v souvislosti s Bataillem a
Hendrixem.

To, co se ukazuje v piipadé¢ Hendrixovy performance, v mensi mife probihd v kazdém

posluchaéském zazitku. Poslucha¢ miZe byt ,jednim velkym uchem*'®

, to je v8ak pouze jeden
mod, jakym jeho télo vstupuje do hry. Télo posluchace je doslova ,,ve hie“, kazdy poslech je
n¢jak té€lesné angazovany, protoZe o toto télo se hraje — co a jak s nim pohne, jak jej pfeménd,
rozlozi, presklddd. JesSté ostfeji by tato situace mohla byt formulovdna, pokud piijmeme
Attaliho tezi, Ze zvuk je zbran a hudba je fddotvornym pohybem (teritorializaci). Nebot’ je
patrné, Ze naSe té€lo je Casto, ne-li stdle, atakovdno hlukem a tudiZ i hudbou. Hudba pak ma moc

rozkladat naSe chab& opevnéné identity a undSet naSe t€la vstfic chaosu hluku ¢i jinym

identitdm ¢i komunitdm/sptiznénostem.

V.3. Jedno velké ucho

Pro Adorna by ztrita identity v ramci ritudlniho utvofeni komunity asi nebyla
piijatelnou alternativou ztrat¢ individuality masového téla spotiebitele kulturniho primyslu.
Adorno naopak stdle hledd autentickou individualitu, dokonce i smyslovou partikularitu,'™*
nezakrytou osvicenskym rozumem. I poslech, ktery je CdCisté ,intelektudlni®, ktery je
»subjektivni*“ ve smyslu ,,origindlni*, md samoziejm¢ své opodstatnéni. Predchozi analyzy
vSak mély poukdzat na to, Ze ani v téchto piipadech neni télo jen vSudypiitomnou podminkou.

MozZnosti poslechu je neomezend Skdla a pasivni poslech/regresivni slySeni, tclesna

'8 In listening to the present album, I find myself so absorbed that consciousness of my body disappears and T

become as one large ear, equipped only with a psyche.* Orrin Keepnews o Billu Evansovi, citovano v: Ake 2002,
str. 90
184 Srv. Bernstein 2001, str. 22
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angazovanost/splynuti s komunitou-kontinuem, ¢i intelektualni postoj jsou jen urcité vyrazné
priklady. (Adorno sam rozliSuje tyto typy posluchact: expert, dobry poslucha¢, kulturni
konzument, emociondlni posluchac¢, posluchac z ressentimentu, zabavni posluchac¢, nehudebni
& antihudebni typ.)'®* T&lo v nich v§ak nikdy nefiguruje jako pouhy kanal pijmu fyzického
signdlu. T¢€lo hudbu néjak spolutvoii — performuje, takZe veskerd hudba je viceméné tanecni.
Na tom nic neméni, Ze télo nékdy musi pfedvddét nemoZny tanec — Ze se musi stat
,,totélnim“.186

Zaroven neni moZzné ignorovat, Ze hudba se ocitla v pozici zboZzi v rdmci velmi silného
a rozsahlého pramyslu, ktery se snazi exploatovat veskeré zndmky autenticity ¢i osobitosti a
pfeménit je na vynosné zboZzi. Uméld medialni vykrmenost médnich vin nemusi zpochybnovat
silu prozitku jejich pfivrZenct, ale v lecCems ddva Adornovi za pravdu. Jsme odkdzani na stav,
ve kterém nevime, kterd z naSich télesnych stylizaci je autentickou performanci a kterd jen

karikaturou smysIného proZzitku. Nelze vSak fici, Ze by tento stav vznikl teprve ve dvacatém

stoleti spolu s hudebnim primyslem.

185 Der Experte, der gute Zuhorer, der Bildungskonsument, der emotionale Horer, der Ressentiment-Horer, der
Jazz-Horer, der Unterhaltungs-Horer, der Typus des musikalisch Gleichgiiltigen, Unmusikalischen und
Antimusikalischen. Srv. Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, in: Gesammelte Schriften 14, str. 181-196
Chanan poznamenava, Ze dnes ,,snadno aplikujeme rtizné druhy pozornosti na jakykoli druh hudby.* (,,In the
modern acousmatic age, when music has been torn free from the locus of its social origins, our listening habits
have become unanchored, and we easily apply different types of attention to all kinds of music.* Chanan 1994, str.
103)

186 ,,Le corps veut étre total. Barthes 1982, str. 233 (V souvislosti s performanci Beethovena.)



97

VI. Télo hudby

VI.1. Popularni hudba

VI.1.1. Popularni a artificialni hudba

Chceme-li se zaméfit na télesné aspekty hudby, bude pro nis nejsnazs§im vychodiskem
zkoumdni populdrni hudby v Sirokém slova smyslu. Protiklad télesného a duchovniho je totiz
téZ tradiCné pfifazen k opozici populdrni hudby a oficidlni (cirkevni) nebo vazné, artificidlni
hudby. V podobném duchu, jako se Platén snazi vymytit nevhodné mody ze své obce, se
citkev ve stfedovéku snazi omezit populdrni hudbu. Hudba samozifejmé zazniva pfi rGznych
cirkevnich obtadech, problémem se ale stava to, zda hudba pfiliS nestrhdva lidi zpét k télesnym
pozitkim, misto aby je povzndSela smérem k duchovnu, jak o tom poddvaji svédectvi
Augustinova Vyznani. 187

Rizné koncily na riznych mistech od ¢tvrtého stoleti ddl omezuji hudebni praxi nejen
v kostele, ale 1 mimo n¢j. Ziejmym problémem je napiiklad vulgdrni a explicitni charakter
mnoha populédrnich pisni. SkuteCny rozkol mezi populdrni a oficidlni hudbou bychom vSak
mohli spatfovat v momenté&, kdy se po krocich papeZe Rehote, které reorganizovaly celou

musicu practicu v ramci cirkve (kn€zi se neméli nadéle vénovat zpévu apod.), zaCne vytvaret

tzv. Gregoridnsky choral, ktery md velmi pfisnd pravidla a ve kterém jsou na piiklad nckteré

187 [...] zp&v nutno v cirkvi schvalovati, aby slaby duch se povznesl ke zboZné niladé. Kdy? vSak se mné stane,

Ze vice mne dojima ndpév nez obsah pisné, vyznavam, Ze se dopoustim hiichu hodného trestu [...]* Aurelius
Augustinus 1997, str. 352
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intervaly zakdzané nebo dokonce povazované za d’dbelské."®®  Snaha byla pochopitelné
vyloucit vSe télesné spojené s populdrni pisni a tancem a ziskat pisné cist€ duchovniho
charakteru. (Doslo také napiiklad k omezeni uZivanych nastrojii. ZvlaStniho postaveni se
dostalo varhandm, ndstroji, ktery se vyznacuje neviditelnosti hriaCe a podstatné Casti
mechanismu vytvafejictho zvuk — je tedy spolu se sborem, v evropskych kostelech téz
skrytym, nejvhodnéjsi k prezentaci netélesné hudby).

Popularni (lidovd) hudba si mimo jiné naSla své misto v karnevalové tradici, uréitém
pokracovani fimskych saturndlii, ve které hraje télesnost klicovou roli. Mlizeme se odvolat na
studii Michaila Bachtina Francois Rabelais a lidov4 kultura stfedovéku a renesance. Vyjevy
téla, jeho c¢asti a funkci, vCetné vyméSovani a kopulace jsou vSudypfitomnou soucdsti
profannich oslav, t€lo zde vSak nemd charakter biologického individua, nybrZz univerzalni,
kosmicky charakter kolektivniho t&la vsech lidi.'"® Hudba je jednim z prostfedkd, jak
dosdhnout takovéhoto spojeni se zemi a jeji regenerativni plodici silou. Karnevalova tradice
tudiZ nemd daleko k ritudlu obéti, jak jej popisoval Bataille, a téZ Attali vidi souvislost mezi
karnevalem a obéti.

Popularni hudba, tak jak ji zndme dnes, je vSak ponékud odliSnd oblast a v ur¢itém
smyslu bychom méli hovofit o popularni hudbé az ve dvacitém stoleti, kdy je rozvojem
technologii zdznamu a reprodukce umoZnén prerod hudby na zboZi a jeho masova distribuce.
Popularni dnes vlastné neznamend oblibend, nybrz masové rozSitend. Protiklad ducha a téla se
vSak stale objevuje. Lawrence Levine upozoriiuje na to, Ze termin ,,populdrni neni pouzivany
kritiky jen ve vyznamu ,,zndmy* nebo ,,rozSiteny*, nybrz také trochu pejorativn¢ ve smyslu
lehky, uzitkovy, tane¢ni (tedy télesny).lgo
Toto je dobfe vidét na prikladu jazzu, ktery je privilegovanym piipadem nejen proto, Ze

jazzem pocind historie popularni hudby ve dvacédtém stoleti (do urcité doby jsou jazz a

188 Srv. Chanan 1994, str. 31
189 Srv. Bachtin 2007
90 Srv. Ake 2002, str. 48
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populdrni hudba synonyma), ale také proto, Ze svou evoluci a roz¢lenénim na mnoho sub-
zéanru je dokonalym obrazem populédrni hudby jako celku. Jazz se v pribéhu dvacétého stoleti
proménil z populdrni hudby na hudbu vaZnou. To neni jen terminologickd zélezitost. V roce
1987 prohlasil Americky kongres zvlaStnim vynosem jazz vzdcnym narodnim pokladem

Ameriky. 1

Jazz sdili s klasickou hudbou koncertni prostory, vladni granty, rddiové stanice,
ma oddélenou sekci v prodejndch desek apod. Na tuto pozici se vSak jazz nedostal sdm od
sebe. Bylo tfeba prace mnoha kritikl, ktefi jej vyzdvihli, lidi jako Grover Sales, autor knihy
Jazz: vazna hudba Ameriky. Historik jazzu Mark Gridley napsal ¢lanek ,,Je jazz popularni
hudba?*, ve kterém obhajuje vyuku jazzu na universitich. Pro néj nemd jazz s populdrni
hudbou nic spole¢ného. Jazz je sofistikovand hudba, hrand a dobfe vnimand jen uzkym
okruhem znalct. Je to hudba ndro¢nd a potéSeni z ni je Cisté estetické a intelektudlni. Jeji
povaha v zadném piipad& nenf utilitarni — neni to tane&ni hudba, filmov4, zdbavni hudba.'*?
Nejen Ze takovéto charakteristika jazzu nepostihuje nckteré jeho predstavitele, jak
ukazuje David Ake na piikladu Louise Jordona, ktery je dokonce (a¢ populdrni a inovativni)
vynechdvén z historii jazzu zaméfujicich se na podédni jednotné tradice vyvoje jazzu. Tento
popis je zaroven ozvénou vytek sméfovanych kritiky proti jazzu v prvnich dekaddch dvacatého
stoleti. Jednim z takovychto kritikli byl i Theodor Adorno. Jeho ¢lanky tykajici se jazzu patii
mezi ty nejsrozumitelngjsi, protoZe jej zcela zatracuji. V roce 1933 dokonce piSe clanek
nazvany ,,Rozlouceni se s jazzem*, kde ohlasuje jeho konec a zanik.'” Jazz je podle Adorna
monoténni, repetitivni, jeho spontaneita je pouhym mytem (jde o pouhou kombinatoriku), jeho
rytmické a harmonické zvlaStnosti vnim4 spiSe jako chyby neZz hudebni pfinos.lg4 Jazz je jen

amalgdmem salénni hudby a pochodu, tedy je to hudba tane¢ni, pohybova, lehka, zabavni.

91 gry, tamtéz, str. 45

192 Sry, tamtéz, str. 48

193 Abschied vom Jazz* Adorno: Gesammelte Schriften, Band 18, str. 795

19 Srv. Adorno Gesammelte Schriften, Band 10.1, str. 123-137, Band 17, str. 74-108. Disonance v jazzu nechdpe

vvvvvv

rozvoje jazzového vyraziva by vSak tento Adorntiv postoj mély problematizovat.
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At uZ chtéji kritici jazz vyzdvihnout do sféry vdzného uméni, nebo jej chtéji z této
stéry vyloucit, chdpou protiklad popularniho a vazného stejné: Vazna hudba je obtizna,
sofistikovand, intelektudlni, neuzitkovd a je tvofena (a spravné vnimana) jen uritymi a
vyjimeénymi lidmi. Populdrni v protikladu k tomu neznamena prosté¢ ,,oblibend* hudba, nybrz
v pejorativnim smyslu lehkd, zdbavnd, tanecni a ,télesnd*“ hudba, kterou miiZze tvofit a
ocenovat kdokoli. Susan McClary popisuje tuto idealizujici a zdroven cenzurujici tendenci
v klasické hudbé v historickém kontextu a soucasné propojuje toto téma s tématem hudebniho

zaznamu, kterému se budeme vénovat dale:

,»Nejzavaznéjsi z téchto problémi se tyka fyzického ptivodu zvuku. V mnoha
kulturdich jsou hudba a pohyb neodd¢litelnymi aktivitami a fyzickd
angazovanost hudebnika vrdmci hrani je vyhleddvdna a ocekdavana.
V protikladu k tomu se zdpadni hudba — se svou puritdnskou, idealistickou
podeziravosti vaci télu — pokousela v prubéhu velké ¢asti svych déjin
zamaskovat skuteCnost, Zze zvuky, jeZ konstituuji hudbu, produkuji obvykle
redlni 1lidé. Jiz u Platéna vyvolavala zdhadnd schopnost hudby podnécovat
(,,inspirovat®) télesné pohyby konsternaci a velmi silny proud zdpadniho
mySleni o hudbé byl vénovéan definovani hudby jako samotného zvuku a
vymazdani fyzi¢na zahrnutého jak v produkci tak v recepci hudby. Prichod
zaznamu byl uskute¢nénim platénského snu, protoze s diskem si mize ¢lovek
uzivat zvuku bez znepokojujici pfipominky tél, jez jej produkuji. A
elektronickd kompozice umoznuje eliminovat posledni stopy neidealistického

prvku, 1%

193 “The most significant of these issues concerns the physical source of sound. In many cultures, music and
movement are inseparable activities, and the physical engagement of the musician in performance is desired and
expected. By contrast, Western culture — with its puritanical, idealist suspicion of the body — has tried throughout
much of its history to mask the fact that actual people usually produce the sounds that constitute music. As far
back as Plato, music’s mysterious ability to inspire bodily motion has aroused consternation, and a very strong
tradition of Western musical thought has been devoted to defining music as the sound itself, to erasing the
physicality involved in both the making and reception of music. The advent of recording has been a Platonic
dream come true, for with a disk one can have the pleasure of the sound without the troubling reminder of the
bodies producing it. And electronic composition makes it possible to eliminate the last trace of the nonidealist
element.” McClary 2006, str. 23
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Pti zkoumani aspekt télesnosti bude tedy vhodné podivat se bliZze na popularni hudbu,
kde je tato idealizujici tendence preci jen slabsi, ackoliv protiklad téla a ducha je neméné

ptitomny i v hudbé vdzné. (Hranice jsou ostatné¢ i zde neostré a prostupné, viz ptiklad jazzu.)

VI.1.2. Télo popularni hudby

Studium populdrni hudby umoZznuje sndze hudbu vidét nejen v souvislosti s riznymi
technologiemi (ndstroje, nahrdvdni), ale 1 vjejim obecnéjSim zasazeni do urcitych
spoleCenskych praxi (koncerty, zkouSeni amatérskych soubori) a ve spojeni s rozlicnymi
institucemi (vydavatelstvi, grantovy vybor ministerstva kultury) a technologiemi. V soucasné
hudbé hraji technologie novou roli. Michédni a samplovéani umoZiiuje urcitou recyklaci hudby
(n€ktefi dokonce mluvi o ,,metahudb¢®), elektronickd hudba vytvaii zcela nové zvuky a hudbu
bez uZiti jakychkoli ndstroju.

Pokud se vSak na hudbu divime skrz popularni hudbu, pak se ndm také jeji tvar,
podoba, nebo feknéme struktura, jevi jinak, nez pokud se na hudbu divame z hlediska tradice
vazné hudby. Neni samoziejmée nutné vidét v tomto ohledu protiklad mezi vdZnou a popularni
hudbou. Pokud je vSak postavime proti sobé&, pak vidime, Ze diskurs popisujici vdZnou hudbu
se ji vétSinou snazi vepsat do podoby jednotné tradice s jednoduchym linedrnim vyvojem
zénru. (Jde spiSe o kritickou distanci autord vénujicich se popularni hudbé, nez o skute¢né
fungovéni vazné hudby a jeji kritiky.) Jak jsme ovSem jiZ zminili, podobnd snaha je patrnd i u
kritik, ktefi se snazi vyzdvihnout jazz na klasickou hudbu svého druhu: Vytvéteji ,,piibehy*
jednoduchého vyvoje jazzu k jeho sofistikované podobé a ignoruji pfitom fadu subzinri a
interpretd, ktefi do takovéto historie nezapadaji.

Popularni hudba nema podobu takovéhoto jednotného proudu. Takto je popsédna

v knize Lubomira Dortizky Populdrni hudba: primysl, obchod, uméni:
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,Bylo by dost zjednodusSujici divat se na vyvoj populdrni hudby tohoto stoleti
jako na jediny proud, utvafeny stdle novymi injekcemi provokujicich prvk,
které se postupné vstiebdvaji a rozdrobuji. ,,Hlavni proud®, ktery ma
nesmirné integra¢ni schopnosti a vstfebdvd, pfizplisobuje si stile nové
podnéty, je nespornou skuteCnosti. AvSak kromé& ného protékd Sirokym
reCiStém populdrni hudby mnoZstvi jednotlivych, do zna¢né miry

samostatnych proudu, které si zachovdvaji i jistou vyvojovou autonomii a

odlignost. [...]"!°

»»MOdni vlna® je totiz Casto jen obdobim, ve kterém néjaky druh hudby
pronikne hloubéji do povédomi posluchact. [...] Dany druh hudby nevzniknul

nastupem ,,médni vlny*; je pouze jednim — a nejméné autentickym -

7’ . . al 7
obdobim jeho existence.* K

Popularni hudba je tedy hudbou mnozstvi stylit — a neni se cemu divit, Ze postmoderni
mysleni se Casto obraci k popularni kultute. (Obcas vSak ztraci kritickou distanci v bezmezném
pritakani mnohosti.) Je ziejmé, Ze ve formovani stylti a v jejich vyvoji nehraje roli jen jejich
hudebni obsah (MoZna Ze praktickd stranka — to, jak se hudba zacleni do (t€lesného i
pristupuji ke hie na néstroj a k produkci zvuku, jakym zptisobem vstupuji jejich téla do hudby,
jak se prezentuji na pddiu, co vyjadiuji, jaky je jejich vztah s posluchaci, jaky je diraz na zvuk
jako ,,imanentni znéni*, na jeho hlasitost, agresivitu, jaké je vyuziti novych technologii, vztah
k zdznamu atd... To jsou vSechno véci, které spoluvytvaii styl a urcuji jeho vyvoj, véci, které
spojuji hudbu se zbytkem svéta.

Otéazkou je, jak vyjadfit vztah hudebnich souvislosti v rdmci styli i mezi riznymi styly.
Aspekty hudebni praxe samoziejmé nejen odliSuji styly, ale také je spojuji. Ale vztahy mezi

hudebnimi entitami, mezi skladbami, vztahy v rdmci vyvoje hudby nemaji podobu kauzdilnich

19 Dortizka 1978, str. 25
7 Tamtéz. str. 25-26
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vztaht. Jak se pokusim ukdzat, hudebni vyvoj nelze vnimat jako kauzdlni proces, protoZe
hudba je expresivnim polem. Vztahy mezi jednotlivymi vyrazy v rdmci takovéhoto pole je
lepsi popisovat jako vztahy nepiimé ¢i kvazi-pficinné, jejichZz jednoduchy a srozumitelny
model ndm skytd pojem inspirace popisovany ve I'V. ¢asti.

Vyvoj styli kazdopadné neni jednoduchy, je vice nebo méné samostatny, anebo naopak

provédzany s vyvojem jinych styli. DorGzka pokracuje:

»Zda se, ze jde spiSe o simultinni vyvoj nékterych relativné samostatnych
proudl. Ty se ptibliZuji nebo vzdaluji, proplétaji se, ptisobi na sebe a odrazeji

se i na povrchu ,hlavniho proudu®, ktery byva vysledkem vzdjemného

poméru jejich sil a popularity v daném okamziku.«'*®

Tuto az nietzscheovskou formulaci stfida Herakleitos:

,Panta rei, v§e plyne, vSe je v pohybu, patii k prvnim zdsaddm, které by si
m¢él osvojit vnimavy pozorovatel dneSni pop music — povrchni Skatulkovénd,
chdpané zjednoduSen¢ a piiliS kategoricky, je hlavnim hiichem, ktery mu

pfedem uzavie brany skute¢ného poznani. Pop music je zivy, dynamicky

. v v v s ol
organismus, bohaté ¢lenény a rozvrstveny.* 9

Kdybychom se drzeli Deleuzovy terminologie, pak bychom samoziejmé netekli, Ze
hudba je organismus, protoZe v ni nevladne zadny jednotici organizacni princip, a spise
bychom ji popsali jako houbu — ale jinak vSechno, co Doruzka k4, plati doslova.

Pole popularni hudby je neustdle v pohybu, jde o dynamickou strukturu a pfitom je
bohaté¢ Clenéné, rozvrstvené, jinde fika Dortizka dokonce ,,stratifikované“zoo. Toto Clenéni je

ovsem také v pohybu a tim se 1isi od ,,Skatulkovani®, pokud je chdpané piilis ,kategoricky*.

198 Tamtéz. str. 26
19 Tamtéz. str. 28
200 Tamtéy. str. 83
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Nehybné tfezy déni, feknéme pojmova uchopeni déni hudby, se nemohou vyhnout urcitému
zkresleni. Pokud trvd na svém zptsobu vymezeni (vezméte si napiiklad velmi konzervativni
proudy naptiklad v bluegrassu), pak takovéto ,.esencidlni* Skatulkovani miji podstatu Zivouci
hudby (konzervace).

Velkym nepochopenim by vSak bylo myslet si, Ze kdyZz se vzddme kategorického
Skatulkovani, pak ndm ziistane pouze tvrzeni, Ze hudba je jedna. Hudba se ¢leni na styly,
proudy, ale styl neni to samé co Skatulka. Néco podobného se snazi vyjadfit i Deleuze, kdyz
obhajuje Schellinga pted Hegelem. Bez priace negativna (bez pojmu) neskoncime s absolutnem
jako s noct, ve které je kazda kocka (krdva) stejn¢ Cernd. Takto se to muzZe jevit kategorickému
rozumu, ten ov§em nemilZe pochytit onu ,,ptivodni, intenzivni hlubinu®, ve které ,,vie ve forme
volnych diferenci* to, ,,co se teprve pozdéji jevi jako linedrni omezeni a protiklaldeni“.zo1

Na jiném misté mizeme Deleuze Cist tak, Ze tikd, Ze pokud si odmyslime stitni hranice,
nezlstane ndm jen nediferencovand zemé. Jsou tu stdle rozli¢nd pohybliva teritoria a (v jiné
perspektive) riznd miliuex, prostfedi atd. Neni tu chaos. A tato prostiedi a teritoria se vyvijeji,
ale ne na zdklad¢ né&jakého abstraktniho Clenéni, zkratka chovaji se jako hudebni Znry v ramci
populérni hudby.

Doriizka také zajimavé mluvi o tom, Ze neni mozné pomeétovat urcity druh hudby
mefitky a kategoriemi z jiného druhu hudby (z hlediska klasiky je rock primitivni, z hlediska
rocku je tane¢ni hudba bez citéni atd.). DorGizka dobfe ukazuje, Ze rizné druhy hudby si
vytvareji vlastni kriticky slovnik a v populdrni hudbé se kvalita po¢ina hodnotit na zakladé
takovych kategorii, jakymi jsou ,drive®, ,feeling®, ,involvement“. Vzpomenme v této
souvislosti na Rolanda Barthese, ktery si stéZoval, Ze hudebni kritika vyuZzivd prakticky
vyhradné adjektiv k popisu hudby. Kriticky popis vlastni populdrni hudbé€ se zmociiuje i jinych

kategorii: N¢&jakd skladba ma drive, néjaky interpret ma feeling, néjaky band dobfte ,,swinguje®,

201 | Ce qui nous échappe de toute facon, c’est la profondeur originelle, intensive, qui est la matrice de I’espace

tout entier et la premiere affirmation de la différence ; en elle vit et bouillonne a 1’état de libres différences ce qui
n’apparaitra qu’ensuite comme limitation linéaire et opposition plane.* Deleuze 1968, str. 72
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dobte ,.kope“ nebo ,sedi jak hrnec na prdeli“.V tomto jazyce se opét uplatiuji slovesa a
podstatnd jména, zacind byt opét dulezité, co hudba de€ld, co mé, spise nez jaka je.

Strukturu soucasné populdrné¢ hudebni produkce bychom mohli analyzovat ve svétle
¢lanku Michela Foucaulta O jinych prostorech, kde tika, Ze oproti devatendctému stoleti, které

bylo fascinovano Casem a historii, je nase éra dobou prostoru.

,Vime, Ze velkou posedlosti 19. stoleti byly déjiny: témata vyvoje a stagnace,
krize a cyklu, témata akumulace minulosti, pfemira mrtvych, ochlazovani
ohroZujici svét. Devatendcté stoleti naslo své podstatné mytologické zdroje
v druhém zdkonu termodynamiky. NaSe doba by naproti tomu byla spiSe
epochou prostoru. Zijeme v dobé simultinniho, vedle sebe kladeného, v dobg
blizkého a vzdaleného, setfazeného, rozptyleného. Domnivdm se, Ze Zijeme
v okamZiku, kdy je naSe zkuSenost svéta mnohem mén¢ zkuSenosti dlouhého

Zivota vyvijejiciho se v ¢ase nez zkuSenosti site, kterd spojuje body a propléta

se svym vlastnim tkanivem.“***

Zijeme v okamziku, v dob& simultaneity, juxtapozice a viemoznych siti. To je velmi
vystizné pro hudbu, nebot’ vztahy mezi riiznymi styly a hudebnimi epochami jiz pro nés nejsou
jen vztahy déjinnymi. Veskeré déjiny hudby jsou ndm prakticky k dispozici na nahravkach
v knihovné. Vztahy mezi témito nahrdvkami nejsou ani tak ¢asové jako prostorové ve smyslu
strukturdlnich odkazii a vazeb. Tak je to i se stavem soucasné hudebni produkce, ve které
neexistuje jediny hlavni proud, styl, ktery by byl vysledkem ptedchoziho vyvoje, takze vztahy
mezi populdrnimi Zanry jsou také spisSe prostorové nez ¢asové. To vSak neznamend, Ze by byly
nehybné, bez jakéhokoli vyvoje.

Tento popis by nds nemél piivést k mySlence ,,imagindrniho muzea hudebnich dél*,

ackoli vztahy mezi hudebnimi Zanry a hudebnimi dily jsou v jistém smyslu simultdnni. Vyvoj,

202 Boucault 2003, str. 71 Foucault ov§em dodéva: ,,Ve skutecnosti strukturalismus €as nepopira; je to urcity
zpisob zachdzeni s tim, co nazyvame Cas, a s tim, co nazyvame dé&jiny.” Tamtéz, str. 71-72
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ktery se zde odehrdva, neni linedrni, je spiSe neustdlou transformaci. Vztahy mezi Zanry nejsou
pfi¢inné, ale kvazi-pfi¢inné na bazi inspirace. Inspirace je pojitkem mezi heterogennimi prvky
a spojuje nejen Zanry, ale umoZiiuje ndm i pfipustit ,,mimohudebni* ¢i spiSe ,,mimozvukové*
okolnosti hudebni produkce do kompozice a recepce hudby: styl oblékdni, ticesy, zplisob
tance, pohyby pfi hfe ¢i drZeni néstroje, prostorové uspofddini koncertu, grafickd uprava
plakétii, zptsoby individudlniho ¢i kolektivniho poslechu, myslenky hudebni i nehudebni,
ideologii a politiku, texty hudebni a literdrni, jazyk, prezentace v médiich atd. VSechno toto a
mnohé jiné véci dotvaii hudebni proudy i jednotlivé hudebni skladby, nekdy jsou i dilezitejsi
pro vytvofeni nového hnuti neZ samotné zmény kompozi¢ni.’”> Ostatné mizeme fici, 7e
vSechny tyto véci se ,.komponuji* ¢i zakomponovdvaji do procesu hudby. Piekracujic
dualismus materidlniho a idedlniho je hudba komplexnim procesem, neuvétitelnou asamblazi
nejen zvukil ale i tél, ideji, instituci, teorii, technologii a kultur. MiZeme spolu s mnohymi
teoretiky hovofit o ,hudbidch* vzhledem k mnozstvi rozli¢énych hudebnich praxi, ovSem
véiime, Ze pojem inspirace ndm umoznuje ukotvit i tyto heterogenni fady v jediném procesu,
jenZ nazyvame hudbou.

Hudbu musi nékdo slySet, aby byla ,,aktualizovdna®. Kazdy takovy poslech je nutné
v urcité mife subjektivni. Co vSak znamend toto subjektivni? Neznamend to, Ze né&jaky
»subjekt* posuzuje a hodnoti to, co sly$i. Znamena to, Ze kompozice, jiz je hudba, se n¢jak
komponuje, vstupuje do hry s kompozici, jiZ jsem ji, a to nutné jinym zplusobem nez
s jakoukoli jinou kompozici.zo4 Ja sam jsem urcitou kompozici procest a rytmi’lzo5 a hudebni
kompozice s témito procesy bud’ néjak komunikuje nebo ne, bud’ do nich néjak vstoupi —

pozitivné €1 negativné - nebo je necha lhostejnymi. Kazdy poslucha¢ je komponovéin svoji

% Ethnomusicologist Bruno Nettl has even argued that “the correlation between costume and musical category

is so strong that a hearing-impaired person could usually identify style and category by noting whether the
musicians wear tuxedos, blazers, turtlenecks, robes, dhotis, Elizabethian garb, T-shirts with holes, or leather
jackets.”* Ake 2002, str. 159-160

204 Srv. Platéniiv vhled, Ze pohyby duse v nés jsou piibuzné s harmonickymi pohyby v hudb& a mohou jimi byt
ovliviiovany.

205 Vnitini Gasova organizace Zivych bytosti se piinejmensim u Elovéka zietelng promita i do jeho prozivani a
zvlastni misto zde zaujimaji pravidelné, opakované prub¢hy cili rytmy.* Sokol 2004, str. 254. Srv. téZ str. 253-258
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piedchozi zkuSenosti poslechu hudby, ale také svymi mySlenkami, svymi ldskami, svymi
vaSnémi, svym fyzickym rozpoloZenim — pohodlim na sedacce v sdle, mcrou vyspdni,
pomérem omamnych latek v krvi atd. VSechny tyto procesy mohou vstupovat do toho, cemu
fikdme ,,poslech®, nebot’ je to posluchac, ktery vlastn¢ ve své hlavé komponuje hudbu, kterou
slysi.2 Takové kompozice pak miZe vypadat rizné u riiznych posluchadi (ne viak naprosto
jinak, nebot’ jsme neustédle spolu-komponovani spolecenskou interakci, spolecnym prostiedim,
vychovou atd.)? Je pravda, Ze miZeme sestavit obecnd hodnotici méfitka pro to, zda je n¢jaka
kompozice ,,origindlni*, ,,banalni*, , komplexni*, , prvopldnovd* a podobn¢. Obecné hodnoceni
nam vSak vibec nic nefekne o tom, kdy a kde se takovd kompozice n€koho ,,dotkne*, kdy se
z néjakého stylu stane hnuti, které inspiruje tisice lidi. Pro prozitek z hudby jsou mén¢ diilezité
obecné parametry nez to, Ze n¢jakd hudba mé v néjakou konkrétni chvili oslovi, zacne

komunikovat s néjakym procesem v rdmci mého Zivota. A timto procesem miZe byt vychod

slunce 1 nest’astna laska.

VI.2. Problematika hudebnich dél

Mluvime-li o télu hudby, mdme na mysli i to, co se skryva za slovy ,,hudebni korpus®,
tedy hudebni dilo nebo soubor dél. Paradoxné je to pravé problematika hudebnich dél, kde
ustupuje télesnost spojend s hudbou nejvice do pozadi a kde hudba prechdzi do svych
nejidealistictéjSich podob. Ontologie hudebnich dél se snazi zodpovédét na otazku, ,.co je to
hudebni dilo?* nebo ,,kde a jak existuje?* Tyto otazky implikuji, Ze hleddme né&jakou ,,véc* a

mnohé teorie hudebnich d€l redukuji hudbu na ,pfedmét nebo obecninu oddélitelnou od

206 1...] we must arrange everything, I believe, so that people realize that they themselves are doing it, and not that

something is being done to them.” John Cage, citovano v: Chanan 1994, str. 275

207 Extrémni a presto pouény piipad kompozice poslucha&i uvadi Chanan: ,.In a number of “audience pieces” by
LaMonte Young and the New York group Fluxus dating from 1960, the audience is told that they can do anything
they wish for a specific length of time and that this is the composition.” Chanan 1994, str. 274
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208

koncertniho provedeni, at’ uz jde o typ,”*® tiidu (compliance-class),” nebo imagindrni uddlost

(imagined event).*'

Vsechna tato pojeti tenduji k tomu vidét dilo jako néco obecného, co je
instancovano v jednotlivych performancich — nutné tedy tihnou k idealismu. Obecnina totiz
nemuze byt télesna.

Téz Foucaultova analyza dneSni doby jako doby simultaneity, jak byla popsana vyse,
muZe vést k pojeti hudebnich dél jako fixnich pfedmétti. Veskeré dé€jiny hudby jsou ndm dany
soucasné na discich a v partiturdch v knihovnach. Tato fyzickd pfitomnost a soucasnost svadi

v v s .. , wviee 211
k predstavé ,,imagindrniho muzea hudebnich dél*,

totiz Ze hudebni dila jsou neménné idedlni
entity okupujici jakysi platonicky prostor. Je zde vSak tteba rozliSit: Takovéto pojeti dila se
spiSe shoduje stim, co n¢jakym zpusobem (nedokonalym, schematickym) vyjadiuji

pau’titury.212

Naopak to, co je uchovano na nahrdvkach v knihovné, jsou jizZ n&jaka koncertni
provedeni, konkrétni fyzické performance. Nahravky se samoziejmé stavaji uméleckym dilem
samy o sob¢ (dokonce v n€kolika ohledech — jednak je zde pfitomno hudebni dilo, po té jde o
jedinecné koncertni zpracovdni, interpretaci, a v neposledni fad¢ samotné zvukové zpracovani,
nahrdvka, mix atd. mohou ziskat status uméleckého pocinu.). Proto bylo téZ zavedeno rozliseni

. ‘ 213
mezi ,,dilem* a ,,artefaktem*.

VI.2.1. Hudebni platonismus

Mezi teoretiky zabyvajicimi se problematikou ontologického statutu hudebnich d€l jsou

taci, ktefi dilo takika identifikuji s performanci (napf. Jo Ellen Jacobs, podle niZ je hudebni

2% Srv. Wollheim 1980

29 Sry. Goodman 1976

20 gry., Collingwood, R.G.: The Principles of Art (London, 1938), citovano v: Jacobs 1977

' Tak zni nazev knihy Lydie Goehr. Srv. Goehr 1991

212 1...] the score comes to embody the very idea of the work’s identity. The result is that the corpus of musical
works in Western culture becomes co-extensive with the scores on the library shelves.* Chanan 1994, str. 72
3 Srv. Polediidk 2006, str. 166
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. s o214
dilo ,,a structured sonorous time*)

, taci, ktefi chapou dilo jako odliSné od performance,
nicméné existujici pouze jako imanentni performanci (napi. Stephen Davies), a taci, ktefi
chiapou dilo jako existujici odd€lené od slySitelného zvuku (zde je pak mnoho variant od
abstraktnich Goodmanovskych tfid performanci k platonickym predmétim Petera Kivyho).

Soucasnym reprezentantem platonické interpretace je Peter Kivy, ktery se inspiroval
Nicholasem Wolterstorffem. Kivy popisuje moment, kdy zac¢ind tihnout k platonismu: , Jestlize
vSak Bachovi ,,béZela hlavou* alespoit v okamziku, kdy si byl védom svého ricercaru, jeho
,performance®, pak dav4 dobry smysl se ptat: performance (instance) ¢eho? Samoziejmé Ze
performance dila (néjaké obecniny), a to difive néZ existoval jeho notovy zdpis. A zde mam
nutkdni, moZnd nesprdvné, vrhnout se do plaltonismu.“215 Oznaceni toho, co Bachovi béZelo
hlavou, jako ,,performance” je viak Kivyho vlastni dosazeni.?'® Mohu si samoziejm& v hlavé
piehrdvat néjaké konkrétni koncertni provedeni, napiiklad néjaké, ve kterém doslo k chybé
oproti partitufe. Je vSak pfinejmensim zvlastni fici, Ze skladatel pfed sepsdnim partitury a
koncertnim provedenim slysi v hlavé performanci néceho (jiného), totiz dila, které sdm slozil.
Je to totiz, jako by slySel dvé véci zaroven, dilo a performanci, a pfitom mezi nimi mohl
rozliSovat. (VétSina autorli se brani tomu, Ze by hudebni dila byla neslySitelnd, ackoli i to je
samoziejmé moznost v rdmci urcitého pojeti d¢l.) Kivy je vSak ptredem veden piedstavou, ke
které chce dospét, a tou jsou dila oddélitelnd od fyzické matérie.

Co predevsim vydéluje platonické stanovisko, je zpusob, jakym dila pfichazi (totiz
nepfichdzi) na svét. ,Pokud je hlavnim divodem pro zachrdnéni hudebnich dél pied

platonickou véCnosti vyhnout se zavéru, Ze jsou spiSe objevena neZ vytvorena, pak mne

vécnost nedési. Nebot’ mi pfijde stejné, ne-li vice vérohodné povazovat hudebni dila za objevy

*!* Srv. Jacobs 1977, str. 180, 221

215 «Byt if, at least when Bach was conscious of his ricercare, a “performance” of it was “running through his
head,” it makes perfect sense to ask: A performance (instance) of what? The work (kind of universal) of course;
and before there was any notation of it. And here is where I feel impelled, wrongly perhaps, to take the Platonic
plunge.” Kivy 1993, str. 58

216 proti tomu napiiklad Lydia Goehr argumentuje, 7e Bach neskladal ,,hudebni dila®, jak jim rozumime dnes,
nebot’ tento pojem v jeho dob¢ jesté nebyl zcela ustdlen. Srv. Goehr 1991
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nez je povazovat za vytvory.*

Muzeme se zde domnivat, Ze Kivy md na mysli jen urcity typ
hudebnich dé€l, dejme tomu d¢€l, které maji jasné danou, neménnou logickou strukturu. To, Ze
mohou byt objevena, znamena Ze nejsou arbitrarni. (Oproti tomu vzpomenme na Adorna, ktery
fikd Ze Schonbergova hudba je prvni, ve které nemuZe byt nic jinak, zatimco vSechna
piedchozi hudebni dila by mohla byt v kazdém svém momenté¢ jind, jak tika téz Nietzsche.)*'®
Sam ptfizndva, Ze jeho intuice neplati pro veSkerou hudbu, dokonce ani pro vétSinu hudby.
»MoZnd to neplati pro improvizace a moznd to neplati pro urcité druhy elektronické hudby.
MoZzna to neplati v nepfitomnosti notaéniho systému. Vlastné to nemusi platit pro vétSinu
hudeb svéta. Ale pro velkou cast nejcennéjSi umélecké hudby zdpadu od dob vyvoje
sofistikovaného notového zdpisu se zd4 platit, Ze existuji hudebni dila a jejich performance.“219
O ¢em nemuzZe byt sporu, je, Ze v ramci urcité tradice je vhodné a produktivni rozliSovat mezi
dily a jejich provedenimi. Otdzkou v3ak je, zda je mozné je oddélovat ontologicky. Dle mého
nazoru je chybou, které se dopousti i Kivy, vidét performanci, koncertni provedeni, jako
pouhou fyzickou udalost, jen jako ,.hru poéitkﬁ“,220 ¢i jen jako ,.toto zde*.

Kivy posiluje svilij argument pro ,,objevovani* dél skladateli zkuSenosti samotnych
tvarcd. ,,Nékteti 1idé maji dobré ndpady. Vétsina lidi ne. A 1idé, ktefi je maji, ndm fikaji, Ze
nevi, odkud se berou nebo proC: jen tak jim nasko¢i v hlavé. V antice se tomu fikalo

«221

inspirace. Zde musime Kivymu oponovat vlastnim pojmem inspirace. To, Ze tviirci nevédi,

odkud se berou jejich ideje, jesSté nesv&€dCi o tom, Ze je nestvorili, respektive, Ze by je vycetli,

27 “If the main reason for rescuing musical works from Platonic eternity is to avoid the conclusion that they are
discovered rather than created, eternity holds no terrors for me. For it seems to me as much, if not more plausible
to think of musical works as discoveries, rather than as creations.” Kivy 1993, str. 67

18 Noch Nietzsche hat in einer gelegentlichen Bemerkung aus Wesen des groBen Kunstwerkes damit bestimmt,
daB es in allen seinen Momenten auch anders sein konnte.* Adorno 1997, str.45 ,,Schonbergs Stiicke sind die
ersten, in welchen in der Tat nichts anders sein kann.* Tamtéz, str. 46

219 “It may not be true for improvisations, and it may not be true for certain kinds of electronic music. It may not
be true in the absence of a notational system. Indeed, it may not be true for most of the world’s musics. But for a
great deal of the most valued art music of the West, since the development of a sophisticated musical notation, it
seems to be true that there are musical works, and that there are performances of them.” Kivy 1993, str. 59

220 §ry, Kant 1975, str. 137

21 »Some people get bright ideas; most people don’t. And the people who get them tell us they do not know how
or why: they just pop into their heads. The ancients called it inspiration.” Kivy 1993, str. 68
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objevili v n¢jakém platonickém svété. Je chybou si myslet, Ze zdroj inspirace musi byt jeden
jediny, Ze napad naskoci v hlavé a tudiz musel odnékud jako takovyto jednotny ndpad vyskocit.
Proudy inspirace se mohou kombinovat, sbihat, ptekryvat a neni ani mozné, aby si tviirce byl
védom celého pozadi toho, co se mu rodi v hlavé. V kapitole o té€le hudebnika jsme vid¢li, co
vSechno vstupuje do tvorby hudby na nastroji, a télo skladatele na tom neni jinak (ostatné
vétSina skladatel jsou téZ instrumentalisté).

Alternativy, které ndm Kivy nabizi jsou Spatné poloZené. Na jednu stranu je tu aktivni
kreativni ¢i objevujici subjekt. Na druhou stranu inertni, neménnd mnoZina hudebnich dél (bud’
jako spolecenskych konstruktii nebo jako véénych objekti/obecnin). Nase zkusenost vsak je, Ze
subjekt je v mnoha ohledech pasivni a ovlivnény hudbou, Ze spoleCenstvi muzikanti a
posluchact je také konstruovdno a formovdno hudbou. To ovSem neznamend, Ze hudba
piedchdzi a existuje véEné €1 nadcasove. Daleko spiSe to poukazuje na skutecnost, Ze hudba je
aktivni svym vlastnim Zivotem a Ze se tedy také méni. Hudba je pfedevS§im procesem, jehoZ se
stdvame C4stmi, které pfispivaji a zaroven jsou obohacovany ostatnimi proudy.

Jak ukdzal Jean-Jacques Nattiez, pokusy vystopovat esenci hudby mimo performanci (a
¢as) nutné implikuji uzdvorkovéni autora a posluchace. Navritit dilo do performance znamena
obnovit pouto komunikace mezi témito ,,icastniky symbolické smény*‘. 22y poslednich letech
se objevuje fada autorl, ktefi se snaZzi zpochybnit piistup teorii kladoucich dilo jako né&jaky
objekt mimo performanci a ktefi se snaZi navrétit hudbu do performance, vratit hudbé télo.
Jednou znich je profesorka Jo Ellen Jacobs, kterd provadi diikkladnou kritiku takovych
ontologickych piistupti ve své disertaci a v &lanku ,Identifying Musical Works of Art<**

Problém samoziejmé je, Ze pokud navratime hudebni umélecké dilo do fyzické performance,

hranice a fixni identita dila se zacnou rozpoustét. Misto toho ndm zbyva hudebni kompozice,

22 ,»Ainsi, ontologiquement réduits a une essence structurale, mythe et musique font 1’économie a la fois du

Temps et des acteurs de 1’échange symbolique.” Nattiez 1993, str. 19
223 Srv. Jacobs 1977, 1990. Jako reakci srv. Davies, 1991
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kterd je oteviend nekonecnu moZnych variaci a navazani, kompozice, kterd je neustalym

odpovidanim na problém, jak d&lat hudbu.***

VI.2.2. Vicero ontologii

JiZz Kivy naznacil, Ze pro jiné typy hudby, neZ je klasickd zapadni hudba, jeho analyzy
neplati. Stephen Davies razi teorii, Ze na rizné druhy hudby je tieba aplikovat rtizné ontologie.
To znamend, Ze napiiklad vdzna skladba a jazzova improvizace existuji jinym zpusobem.
Viazna skladba je typ, ktery je instancovan v performanci, improvizace Zadné dilo neinstancuje
(Na toto m¢l ovsem Davies piivodné opacny nézor.)*? Improvizace neni kompozice (dila).°
Jinou ontologii je tfeba aplikovat i na nahravky (které podle Daviese nejsou urceny k Zivé
performanci — coZ je néco, co soucasnd praxe populdrni hudby zjevné popird). ,,Chtél bych
tvrdit, Ze ndsledovat skladatelovy instrukce za ucelem instancovéani jeho dila je radikdlné
kreativnéjsi neZ prehravat desku, a tudiz je jiné co do druhu, at’ uzZ k oznaceni obou aktivit

woo s iy w227
pouzivame stejné slovo ¢i ne.*

To, Ze se jednd o rizné aktivity, je nepochybné a neni ditvod,
pro¢ tvrdit opak. Ziroven vSak neni mozné z této odliSnosti (interpretovani a pouSténi)
vyvozovat odliSnost druhu koncertni a nahrané hudby. I na koncerté hudebnici interpretuji
skladbu, avSak zdroven je pritomen i zvukaft, ktery performanci ,,pousti ven (pfizvucent se jiZ

v ooz

standardné pouziva tieba v opete). Jedna se o dvé naprosto odlisné aktivity, ale neni diivod zde

4 Vliv filosoft, jako je Foucault a Derrida, ktefi nahrazuji jednoty knihy ¢&i dila (ceuvre) procesem psani
(écriture), je jiz patrny v pracich Novych muzikologli (New Musicologists) a dalSich teoretikd. Studia popularn{
hudby jsou idedlnim polem pro tento ndvrat (k performanci, ale také k hudbé jako procesu, Zité udalosti,
kompozici a komunikaci), protoZe populdrni hudba se zdéa byt vice pohostinnd k riznym hudebnim praxim, jako je
improvizace a rizné druhy elektronické hudby a samplovani, ale také proto, Ze, jak bylo feceno, populdrni hudba
vzdy tendovala vice k materidlnimu p6lu protikladu idedlnfho/télesného protinajictho hudbu a nezapomind na
(nesnaZi se uzavorkovat) posluchace a interprety. ,,[...] to sacrifice the classic unity of the work is to re-establish
the uniqueness of the act of music making itself. Chanan 1994, str. 275

3 Sry. Davies 1991

226 Sry. Davies 2001, str. 7

7 I would argue that following a composer’s instructions in order to instance his work is radically more creative
than replaying a disc, and thereby different in kind, whether or not we apply the same word to both activities.”
Davies 2001, str. 9
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vidét dvé hudby odli§ného ontologického zaloZeni. M€l by snad mit mu;j hlas linouci se k lesu
jiny ontologicky status nez muj hlas vracejici se ozvénou?

Oproti Kivymu Davies fikd, Ze dilo je imanentni performanci. Problém je, Ze naptiklad
improvizace nemd podle Daviese Zddny imanentni obsah, jako by byla jen plynutim zvuki bez
odkazi k tématu, k jinym improvizacim apod. Zbyva jen piijemny hluk. ,,Pokud se zbavime
hudebnich dé€l, zbude jen muzak. Muzak je slupka piijemného hluku, kterd zbude potom, co

byla hudebni dila vykuchéna skrze dekontextualizaci.***®

(Odkaz je zde na americkou firmu
Muzak, kterd zacala v roce 1934 vysilat pres telefonni linky hudbu programovanou pro
rozli¢né prileZitosti a denni doby. NepteruSovany tok hudby byl produkovdn pomoci ,,omezeni

o - PO , T o z A 22!
Sife intenzity* (vyhlazeni rugivych elementd, udélosti).)*’

Jako by zde Davies zapominal, Ze
statut hudebniho dila odmitd v§em hudebnim projevim, jako je improvizace, elektronickd a
experimentdlni hudba atd. Bez hudebnich dél vidi jen muzak, programovanou (programovanou
na to, aby nds n¢jak programovala) podkreslovaci nekonfliktni hudbu pro dané ptileZitosti.
Takovy improvizovany dydzejsky set Amona Tobina, ktery se vzpouzi pfedstavé jasné
ohrani¢itelného hudebniho dila, je v§ak pravym opakem muzak. Jednak se jednd o strhujici
fyzicky zazitek: Basy a ruchy doslova atakuji télo. Zadruhé se jednd o velmi intenzivni z4zitek:
néco, co preci jen stile jeSté ocekdvdme od umeni (a co je opakem neruSivého programmingu
muzakem).

Jak u Kivyho tak u Daviese miiZzeme spatfit predsudek, Ze vdZna hudba disponuje
,metafyzickym®, idedlnim obsahem, zatimco jiné typy muzicirovéni jsou pouhou télesnou hrou
povrchll (a povrchnosti). Jak vSak chdpat takové hudebni uddlosti, jako je pfepracovani

Bachovych fug jazzovym pianistou Jacquesem Loussierem? Bachova skladba tu stale néjak je,

nikoli vSak v nezménéné podobé, je dokonce skloubena s improvizaci (coZ pro Bacha ostatné

2% “If musical works go, what remains is muzak. Muzak is the husk of pleasant noise that remains after musical
works have been gutted through decontextualization.” Davies 2003, str 46
** Srv. Chanan 1995, str. 16, Attali 1977, str. 222
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nebylo nic ciziho). Nejen pfechodové Zanry problematizuji oddé€leni ,,metafyzické* a télesné

hudby. Susan McClary objevuje protiptiklady i v samotné tradici zdpadni klasické hudby:

,»S oslavou téla a erotiCna by nemélo byt nic v nepoiddku. Ale opét se
dostdvime k tomu, Ze jednim ze =zdkladnich tvrzeni pro nadfazenost
v Evropské klasické hudbé (a vjinych formédch vysoké kultury) je, Ze
transcenduje t€lo, Ze se zaobird vznesenéjSimi polohami imaginace a dokonce
metafyziky. Kdyz ndm pak nékdo ,,pfedhodi* télo (jako Bizet) v hudebnim
dile, pak je to jako setkat se s postavou pokusSitelky v prostfed toho, co mélo

byt &istym platonickym polem.“**°

Davies zavadi zajimavé rozliSeni ontologicky hustych a tidkych kompozic. Husté jsou
ty s pfisn¢j$Simi instrukcemi, fidké davaji vétSi volnost v interpretaci (tento typ by byl pro
Kivyho jiz problematicky). T¢Zko vSak fici, zda toto neni spiSe rozliSeni v propracovanosti
partitur, ¢i jakym zplsobem toto rozliSeni chdpat v rdmci performance jinak nez jako logicky
konstrukt (Je Bachova fuga v pfipadé¢ Loussierovy performance tidSi neZ pii ,,autentické*

231

performanci?). = Performance je ,,ontologicky* stle stejn¢ ,,husta* ¢i ,,fidk4a“. Davies zaklada

své rozliSeni riiznych ontologii pro rizné hudby na rozli¢nych tradicich ¢i hudebnich praxich.
Sam vSak dodéva, Ze ,.existuji momenty, kdy neni jasné, ktera tradice nebo praxe je ve hie.*“***
Tento bod je klicovy. MlZeme tyto momenty brit jako vyjimku potvrzujici pravidlo, nebo

sama nejasnost rozliSeni tradic implikuje nejasnost ontologickych rozdili? Jakédkoli tradice se

miZe spojit s jinou ¢i pfemeénit v jinou. Toto neni vyjimecny stav, v mensi a mén¢ ndpadné

0 Now there ought to be nothing wrong with celebrations of the body and the erotic. But, again, one of the

principal claims to supremacy in European classical music (and other forms of high culture) is that is transcends
the body, that it is concerned with the nobler domains of imagination and even metaphysics. Thus to have the
body ,,thrust* at us (by Bizet) in a piece of music is to encounter the figure of the temptress in the midst of what
ought to have been a pure Platonic field.* McClary 1991, str. 57

! Nattiez dobie shrnuje problematiku autenticity (ve vztahu k dobovému stylu) a vérnosti (ve vztahu k ziméru
skladatele) v rdmci interpretace dila. Dreyfus poukazuje na to, Ze idea autentické orchestrace nedava smysl,
protoze v doty¢né dobé viibec pojem orchestrace neexistoval. Otdzka autenticity a vérnosti vyvstavd podle
Nattieze stile znovu mimo jiné proto, Ze mame urcité hmotné svédectvi o vztazich ténd, totiZ partituru skladby.
Interpretaci je v§ak nutné mnoho. Srv. Nattiez 1993, str. §2-113

232 ,»There are times, admittedly, when it is not clear which tradition or practice is being involved.” Davies 2001,
str. 10
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mife se toto d¢je neustdle, jednotlivé hudebni tradice se nechdvaji inspirovat ostatnimi. Podle
Williama Daye je sice pravda, Ze se jakdkoli tradice miZe zmé&nit v jinou, nicméné podstatnéjsi
je, ze se tak zpravidla nedéje, coz také predstavuje slovo tradice.” Pfesto médme za to, Ze
nendpadné i ndpadné prekryvani tradic je mnohem b&Znéjsi, nezZ se zda z urcité perspektivy
(tradicionalistické historizujici perspektivy jazzu nebo vdzné hudby), a Ze samotnd moZnost
prekryti tradic, aniZ by se v hudbé samé objevil n¢jaky zlom, svéd¢i o neprichodnosti teorie
mnohosti ontologii hudebnich projevi. RovnéZ musime podotknout, Ze jsou to pravé body
prechodu a transformaci styli a tradic, kde se nejcastéji néco v hudbé opravdu ,,déje”, tedy kde
vznikaji zdsadni uméleckad ,,dila“.

Na druhou stranu je problematika hudebnich d¢l fascinujici, mozn4 o to vice proto, Ze
se zdanliveé netyka veSkeré hudebni produkce. V souladu s vySe zminénymi teoriemi piSe Ivan
Poledndk: ,,Nejdiiv je tfeba konstatovat, Ze fenomén ,,dilo* — tak, jak se tento pojem zpravidla
v bézné konverzaci i v odborné literatufe chdpe — se v hudbé nevyskytuje odjakziva a vSude a

y y . . . 234
7e dokonce predstavuje menSinovy zplsob existence hudby.

Pokud vSak zaujmeme pozici
jako napiiklad Gould a Keaton a budeme tvrdit, Ze mezi kompozicemi (hudebnimi dily) a
jinymi hudebnimi uddlostmi (jako jazzovd improvizace) je pouze rozdil ve stupni a nikoli

235 pak bude problematika hudebniho dila relevantni pro veskerou hudbu. UkédZe ndm,

v druhu,
Ze t¢élo hudby je mnohem sloZitéjsi nez jen sled zvuki ¢i fyzikdlniho vinéni. I télo hudby je
jaksi oduSevnélé, je obdafeno smyslem, ktery je imanentni zn€lé matérii. Nejen v klasické
hudbé je pravdou, Ze hrajeme ,,néco®, pouze napiiklad v improvizaci je toto ,,néco” hure
identifikovatelné (Pfipomenime Williama Daye: improvizdtor se snazi svym hranim pfispct

nécim smysluplnym, relevantnim v rdmci komunikace s ostatnimi hraci). Kazdy zvuk a kazda

melodickd linka v sobé implikuje mnozstvi obsahil, odkazil, smysll, pouze n¢kdy je tento

33 Osobni korespondence.

> Polediidk 2006, str. 159. Srv. té% Goehr 1991

235« jazz and classical performances alike interpret their pieces and improvise in doing so [...] We submit that
jazz and classical performances differ more in degree than in kind.” Gould; Keaton 2000, str. 143. K této diskusi
srv: téZ Young; Matheson 2000, Brown 1996, Davies 2001, Levinson, 1980.
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smysl, obsah, ¢i ,,duse* tradici fixovan jako ,dilo“, které je identické napii¢ mnoZstvim
performanci. To v§ak podobné jako v pfipadé lidského té€la neznamend, Ze by tato duSe byla
oddélitelnd od téla hudby. Naopak s nim tvoii podobnou smés ¢i spletenec jako na polStarcich
prsti pianisty — polStafcich, které rozhodnou o tom, zda bude performance pokracovat ve
vystavbé a upeviiovani monumentu ,,dila,” ¢i zda se rozb&hne v improvizaci a strhne dilo

s sebou k nepfedvidatelnym setkdnim.

VI.2.3. Improvizace

Dva hudebni fenomény ptedstavuji obzvlast velky problém pro teorie hudebnich dél
kladouci dila mimo performanci: improvizace a zéznam.>* Improvizace, protoZe je bytostné
spjatd se samotnym procesem performance, protoZe se odehridvd bez programu/partitury a
protoZe je spjatd s neomezenou variaci, kterd se vzpird jasnému oddéleni jednotlivych ,,d€l*;
zaznam, protoze opakuje neopakovatelné — performanci (v protikladu k opakovatelnému dilu)
a protoze vytvaii novy (fyzicky) predmét a tim dale komplikuje situaci vtéleni a odtélesnéni
hudby. Improvizace a zdznam se vSak ziidkakdy pojedndvaji soub&zné. Zdi se totiz, Ze
jedinecnost improvizace a iterabilita zdznamu jsou nesmifitelné. To se ndm vSak nemusi jevit
jako neptekonatelny paradox, pokud si uvédomime, Ze improvizace je plnd opakovéni a nadana
jistou paméti a Ze zdznam neni instanciaci typu ale opakovanim jedinecné performance. Navic
souc¢asnd hudebni praxe organicky integruje improvizaci i zdznam do performance a do

kompozice.

36 “Musical practice such as improvisation and recording — two extremes in terms of the regularity of instances
compared with the generic entity itself — tend to pose serious problems for such models.” Cochrane 2000, str. 135.

o
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Lee B. Brown ukazuje neslucitelnost improvizace a teorii kladoucich hudebni dila jako
entity pretrvavajici neménné v case.”’ Brown vak nechce tyto teorie vyvratit pomoci piikladu
improvizace, chce jako Davies €1 Alperson odd¢lit improvizaci a kompozici fenomenologicky 1
ontologicky. Jeho argumenty pro toto rozliSeni vSak neobstoji. SloZend melodie nemusi byt
vice ,,zpévna“ nez improvizace. Neni divod, pro¢ by variace musela byt komplikované¢jsi nez
téma. Z improvizace se muze naopak stit téma, na které se ddle improvizuje. ,,Kdyz slysite
mnoho jazzovych skladeb, Casto zjistite, Ze melodie byly ve skutecnosti kdysi sély. Vim to,
protoZe mnoho pisni, které jsem napsal, vyvstaly z mého procvi¢ovani si nékterych sélovych
frézi.“**® Vztah mezi kompozici a improvizaci je vztahem oboustranné vymény. Berliner fika,
ze ,.existuje nekonecny kolobéh mezi improvizovanymi a pred-komponovanymi komponenty
umélcovych znalosti, tak jak se vztahuji na veSkeré stavebni materidly na kazdé drovni sélové
invence. [...] Improvizatofi méni jednotlivé charakteristiky kompozic v nekone¢nych
permutacich a prozkoumdvaji moZzZnosti manévrovani s danymi charakteristikami svych
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prostiedkéi a naopak.“**’

Improvizace se nemusi vyznacovat ani zvlaStnim momentem
piekvapeni, pokud slySime kompozici poprvé, nebo naopak pokud slySime improvizaci
ponékolikaté z nahrdavky. Situace skladatele a improvizatora je téZ velmi podobnd v tom, Ze
oba Cerpaji z velkého mnozstvi materidlll, erpaji z moznosti svého ndstroje. Samoziejme je
zde rozdil ve stupni. Skladatel ma vice Casu, neni (vétSinou) stresovan situaci. MiZe
»opravovat™ (ackoli neni jasné, co vlastné opravuje), zatimco improvizdtor mize maximalné
pretdcet néjakou svou improvizaci ve studiu.

KdyZ slySime hudebni udélost, slySime kompozici (nejen) hudebnich elementi.

Performance je téZ kompozici — komponovanim, do kterého vstupuje mnoho véci, které nikdy

> Srv. Brown 2000, Brown 1991.

2% If you listen to many jazz compositions, a lot of times the melodies were actually once solos. I know because
a lot of songs which I’ve written have come from just my plain practicing of certain solo phrases.” Harold Ousley,
citovano v Berliner 1994, str. 221

29 There is a perpetual cycle between improvised and precomposed components of the artist’s knowledge as it
pertains to the entire body of construction materials on any and every level of solo invention. [...] In infinite
permutations, improvisors alter particular features of compositions as they explore their maneuverability with
fixed features of their vocabulary, and vice versa.* Berliner 1994, str. 222
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nejsou, ani v piipad¢ skladby ,bézici hlavou* skladatele, redukovatelné na skladateliiv
zamer.*** Teoretici postulujici dila oddélend od performanci (jako Kivy) pracuji s abstrakcemi.
Prvni abstrakci jsou komponujici subjekty a komponované objekty: na jedné stran¢ aktivni
subjekty (skladatelé piSici ¢i objevujici hudbu) a na druhé strané necinny, neménny soubor
hudebnich dél. Hudba je spoleensky konstrukt. Ale subjekt je v mnoha ohledech pasivni a
ovlivnény hudbou, spolecenstvi hudebnikli a posluchact je téZ konstruovano hudbou. Druhou
abstrakci jsou pouze télesné performance v protikladu k idedlnim dilim obdafenym smyslem.
Tak jako improvizace vSak Zadnd performance neni jen ,toto zde®, naopak se hemZzi
implikacemi a explikacemi: jakymsi primitivnim ,,0 néem®. Lee Konitz fika: ,,Jazzovd témata
jsou skvélé néstroje. Jsou to formy, které je mozné pouZzit znovu a znovu. Jejich implikace jsou

nekoneéné.«**!

w1 s P L)
Performance néjakého dila je ,,zdafeni*

nikoli v momenté, kdy ,,objektivné* splni
vSechny pozadavky partitury (jakdsi bezchybnd, spravnd instanciace). Naopak performance je
vskutku hudebnim pocinem, kdyZz se ji podaii dit dilu novy smysl, perspektivu ¢i novou
energii, novou interpretaci.243 To nemusi znamenat, Ze dilo n&jakym (ndsilnym) zpisobem
meéni. OvSem musi néjak ucinit dilo smysluplnym v tuto chvili pro nds (smyslem muize byt i
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pokus o ,,autentickou* performanci).

Takto popsané ztvarnéni dila nema daleko od Dayova
popisu komunikace v rdmci improvizace. Tam jsou samoziejmé pravidla ,,rozhovoru* mnohem

volnéjsi, ale v zasade se téZ jedna o problém, jak fici v tento okamzZik néco smysluplného.

20 Kompozice a zase kompozice: to je jedin definice uméni. Kompozice je estetika a to, co neni

zkomponovano, neni uméleckym dilem.* Deleuze; Guattari 2001, str. 168

1 Jazz tunes are great vehicles. They are forms that can be used and reused. Their implications are infinite.* Lee
Konitz, citovdno v: Berliner 1994, str. 63

2 Zde chceme poukazat na souvislost performance (koncertniho ztvarnéni) a jazykového performativu, ktery
podle rozliSeni Johna Austina miZe byt zdafeny/tspésny (felicitous) ¢i nezdafeny/netspésny (infelicitous), nikoli
vSak pravdivy ¢i nepravdivy (spravny ¢i nespravny).

3 If modern critical theory argues that the literary text is always open to multiple interpretation, the musical
score is the very paradigm of this condition. A score cannot be read without interpretation, its very purpose is to
invite interpretation, and no two interpretations are ever quite the same.” Chanan 1994, str. 71

4 Tout le travail d’un interpréte consciencieux est de chercher cet équilibre difficile : ne pas trahir la pensée du
compositeur, tout en la rendent vivante aux oreilles actuelles.” Paul Loyonnet, citovdno v: Nattiez 1993, str. 82
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VI.2.4. Hudebni zaznam

Davies a Brown postuluji rtizné ontologie nejen pro improvizaci a kompozici, ale i pro
hudebni nahravky. Zaznam ¢i moZnost mechanické reprodukce hudby znacné komplikuje
diskusi o ontologii uméleckych d¢l (a €ini tak jiz od dob svého vzniku). Na jednu stranu se
zaznam zda osvobozovat hudbu od jejiho materidlniho ukotveni, od okolnosti jejitho vzniku a
tim podporuje pohled na hudbu jako Cistou nevtélenou entitu (vidéli jsme ovSem, co vSechno je
na zdznamu z téchto okolnosti slySet, véetn¢ prostoru, ve kterém byla pofizena, materidlu
nastrojii, rukou, dechu atd.). Na druhou stranu zdznam vytvafi novy hmotny objekt: kazetu, CD
atd. (které ptispivaji k fetiSizaci hudby jako zboZi). TakZe odtélesnéni na jedné stran¢ zahrnuje
vtéleni jinde.245 Dal$im problémem je, jakého druhu je opakovani v ptipad¢ piehrdvané
nahravky a jaky je jeho vztah k opakovédni dila vrdmci riznych koncertnich provedeni.
Nékteré skladby pfitom dnes existuji a mohou existovat pouze v ,nahrané“ podobé
(elektronicka hudba).

Nahravky zdroveil zdsadnim zplsobem zménily vnimani hudby jako celku. Né&které
styly se ustavily na zaklad€ nahravek, které se staly ikonickymi. Z technologie nahravani se
stal novy vyrazovy prostiedek, v n¢kterych piipadech dokonce ,néstroj“. Podle Michaela
Chanana nahravky také podnitili novou vlnu musiky praktiky, kdy se amatéti snazi imitovat, co
si mohou sami pfehraivat.246 Ptichod mikrofont, které mohou zblizka zaznamenat zpév tak, jak
jej posluchac¢ bézné nemuze slySet, dal vzniknout novym stylim zpévu a dal prostor typiim

hlasu, které nestoji na sile a zn&losti.*’ ,Brzy se podiovd vystoupeni musela podpofit

3 Pro diskusi zdznamu a komplexniho vt&leni hudby srv. Chanan 1995, obzvl4sts str. 18, 76-77, 154.
246 §ry. Chanan 1995, str. 18
247 Sry. Chanan 1995, str. 67
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ozvuénymi systémy, nebot’ bez zesileni by jemny zpév Mills Brothers ¢i sle¢ny Pu-pu-pi-da

nebyl slySet ddl neZ ve tieti fadg**®

Zaznam neni nikdy nevinnym svédectvim — miiZe byt vlastné vérnéjsi, neZ co je
schopny slySet poslucha¢ na misté nahrdvané performance. ProtoZe neni jasné, co by vlastné
méla byt ,,vérnost* v piipad¢ hudebniho zdznamu, miZeme tvrdit, Ze nahrdvka je n¢jakym
zpusobem stylizovand, je ,reprezentaci” - aniZz by pfestala byt piimym, fyzickym otiskem
reality v tom smyslu, v jakém mluvi Roland Barthes nebo Suzan Sontag o fotografii.249 To, Ze
je nahravka opakovanim tedy neznamend, Ze by byla néjakou autentickou kopii, zéroven vSak

nemusime mluvit o n&jaké distorzi reality. Michael Chanan oponuje takovému ndzoru:

,Jinymi slovy nahravani, jako shromazd’ovani aktudlnich informaci do zprav,
neni transparentni proces, ale vyroba produktu z urCitého typu syrového
materidlu. Ale vtom pifipadé se oznafeni vysledku tohoto procesu za
zkresleni skutecnosti miji s podstatou véci. Konkrétné piehlizi skuteCnost, za
prvé, ze v hudebni reakci populdrnich zpévaki na mikrofon nebyly zadné
ze zabran svazujicich klasické muzikanty trénované k posluSnosti a discipling
pod taktovkou dirigenta, a za druhé, Ze populdrni zpévici tim padem

povaZovali mikrofon za hudebni néstroj svého druhu.**°

8 _Soon stage appearances had to be bolstered with public address systems for without amplification the

crooning Mills brothers and Miss Poop-poop-a-do could not have been heard beyond the third row.“ Read a
Welch, citovano v: Chanan 1995, str. 69

9 _Such images are indeed able to usurp reality because first of all a photograph is not only an image (as a
painting is an image), an interpretation of the real; it is also a trace, something directly stenciled off the real, like a
footprint or a death mask.* Sontag 1983, str. 350 ,,What defines the originality of photography is that, at the very
moment in the long, increasingly secular history of painting when secularism is entirely triumphant, it revives — in
wholly secular terms — something like the primitive status of images. Our irrepressible feeling that the
photographic process is something magical has a genuine basis. No one takes an easel painting to be in any sense
co-substantial with its subject; it only represents or refers. But a photograph is not only like its subject, a homage
to the subject. It is part of, an extension of that subject; and a potent means of acquiring it, of gaining control over
it.“ Tamtéz, str. 351 ,,[...] entre cet objet et son image, il n’est nullement nécessaire de disposer un relais, c’est-a-
dire un code ; certes ’image n’est pas le réel ; mais elle en est du moins 1’analogon parfait, et c’est précisément
cette perfection analogique qui, devant le sens commun, définit la photographie. Ainsi apparait le statut particulier
de I’'image photographique : c’est un message sans code.* Barthes 1982, str. 11

20 To put it another way, recording, like news gathering, is not a transparent process, but the manufacture of a
product out of a certain type of raw material. But in that case, to designate the results of the process as distortion
may be missing the point. In particular what it fails to take into account is, first, that in the musical response of
popular singers to the microphone there were none of the inhibitions that afflicted classical musicians, trained to
obey the discipline of a conductor’s baton; and second, that popular singers, as a result, treated the microphone as
an instrument in its own right.” Chanan 1995, str. 69
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Technologie zdznamu a s ni spojené technologie (mikrofon, zesilovaci aparatura) vstupuji do
téla hudby jako dal$i mimo-hudebni element, ktery hudbu ovliviiuje a méni. ,,V nové fazi
postmodernismu sméfuji techniky reprodukce k tomu stit se paralelnim hybatelem kulturni

1 «251

produkce a hrozi, Ze zplodi novy, vlastni tvlirci potencia Drew Hemment téZ poukazuje na

to, Ze samotné technické nedostatky nového média zdznamu vyprodukovaly novou hudbu a

) . . 252
novou sonickou sféru (sonic realm). 5

VI.2.5. Walter Benjamin a ,,aura“ dila

Jiz Walter Benjamin poznamenal, Ze technickd reprodukovatelnost mozna zcela
v - . . ~ - 253 2 v ) v . z
zménila to, co rozumime pod pojmem uméni.”” On sdm popsal zménu, jiZ uméni prochdzi

nasledkem své technické reprodukovatelnosti, jako ztritu aury. 254

Text Waltera Benjamina je
zvlaStni a jedineCny, protoZe zaznamendva moment, kdy pfichod technologie zdznamu
osvétluje to, co je na dstupu a co sdm nendvratné zakryva, a zaroveh moment, kdy se ukazuje
tato nendvratnost, neodvratnd budoucnost nového uméni, nové technologie a nového primyslu
hudby.

To, co se ztraci, co zdznam nejen Ze nezachycuje, ale dokonce ni¢i, nazyva Benjamin
aurou dila. Aura dila se ztrdci dvojim pohybem opakovani, pohybem reprodukce, distance,

dislokace, pfemisténi a pohybem repetice, opakovéni, piehrdvani. (Vyndlez zdznamu a

kopirovani zdznamu se neobjevil soucasné. Hudebni primysl musel pockat aZ na dobte

»1In the new phase of postmodernism, the techniques of reproduction look set to become a parallel agency of

cultural production, and threaten to nurture new creative potential of their own.* Chanan 1994, str. 253

22 Hemment 2004, str. 80

23 Hatte man vordem vielen vergeblichen Scharfsinn an die Entscheidung der Frage gewandt, ob die
Photographie eine Kunst sei — ohne die Vorfrage sich gestellt zu haben: ob nicht durch die Erfindung der
Photographie der Gesamtcharakter der Kunst sich verdndert habe.” Srv. Benjamin 1991, str. 486

254 “[W]as im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerkes verkiimmert, das ist seine Aura.”
Tamtéz, str. 477
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vyvinutou technologii kopirovani, kterd pfiSla aZ s deskami). OvSem zdznam je zaroven
pfemisténim i opakovinim. Jako takovy je né€fim divnym, nepfirozenym, je opakovanim
puvodné neopakovatelné udalosti.

Benjamin tikd, Ze jakmile umélecka uddlost ztrati svoji neopakovatelnost, jakmile je
zaznamendna, ztrdci to, co jediné muiZe mit origindl a co se ztrdci v jakékoli reprodukci,

TR wr « 255 .« 4.y . . v v .
jedinecnou piitomnost v Case a prostoru,” jedinecnou existenci zakofenénou v urcité

7 « 258

tradici,”® autenticitu,” jednim slovem svou ,auru®. Aura dila zahrnuje jistou
neprekonatelnou vzdalenost a vSe to, co svéd¢i o pravém pocétku dila. (Ackoli Benjamin mluvi
pfedevSim o fotografii, zminuje se i o hudebnim zdznamu jako o ¢emsi analogickém fotografii.
My jsme ovSem vidéli, Ze zvuk, a to 1 zaznamenany, v sobé nese svédectvi o svém pravém —
hmotném- pocatku.) Pfitom je dulezité, Ze jde o mechanickou reprodukci. Ta vskutku
predstavuje néco jiného, nez tfeba padélani a podobné vytvéreni kopii. Mechanické reprodukce
méni vztah publika (masy) k dilu a méni dilo samo. O co vic je toto pravdivé, kdyZ se
mechanickd reprodukce stane masovou produkei.

Pohyb setfeni aury dila je na jednu stranu pohybem pfemisténi, vytrZeni z ¢asu a mista
vzniku dila. Hudba je v tomto smyslu zbavena téla. Tak se stane, Ze si v tramvaji miZeme
poslechnout symfonicky orchestr, nebo v byté rockovy koncert, v letadle mdm sedm rtznych
hudebnich kandli, vcetné autentické lidové hudby (tibetSti mniSi nahrani v tibetském
chramu).”® Otézka autenti¢nosti je spojena se zdznamem a vlastné vibec s néjakym

,obrazem® od pocédtku. Edison vroce 1876 v ¢lanku, kterym inzeroval svlij novy vyndlez

technologie zvukového zdznamu, navrhuje mnoho rtiznych uZiti. Mezi nimi je i zdznam

23 Sry. tamtéz, str. 475

26 Srv. tamtéz, str. 480

»7 Echtheit” Tamtéz, str. 476

258 [ W]as im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerkes verkiimmert, das ist seine Aura.*
Tamtéz, str. 477

29 Sry. [ Technische Reproduktion] kann zudem zweitens das Abbild des Originals in Situationen bringen, die
dem Original selbst nicht erreichbar sind. Vor allem macht sie ihm moglich, dem Aufnehmenden
entgegenzukommen, sei es in Gestalt der Photographie, sei es in der der Schallplatte. Die Kathedrale verldf3t ihren
Platz, um in dem Studio eines Kunstfreundes Aufnahme zu finden; das Chorwerk, das in einem Saal oder unter
freiem Himmel exekutiert wurde, 146t sich in einem Zimmer vernehmen.* Benjamin 1991, str 476-477.
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hudby, ale je tam i zaznamenéni poslednich slov umirajicich, zdznam hlasu blizké osoby
atd.”® Z t&chto Edisonovych navrhii je patrné, 7e ackoli byl jeho vyndlez v poéitcich a
zaznam nebyl kvalitni - mluvené slovo bylo téméf nesrozumitelné a k zdznamu hudby se
pouzivaly jednodussi skladby — jiz byl zfejmy jeho potencidl k zaznamendni téch
nejintimnéjSich okamzikl. To také znamenad, Ze od pocétku je zde problém autenticity. MoZna
Ze divodem toho je nutnd ztrdta autenticity v reprodukci ve smyslu Benjaminovy analyzy.
Otézka, kterd se totiz objevi hned vzapéti, je, zda zdznam onu intimitu, kterou ma uchovat,
praveé nerusi — coZ je obdoba paradoxu nahrdvek jedine¢nych improvizaci. Jak ma znit vérny
zédznam, co ma byt povazovéno za vérny zdznam, jsou velmi obtiZné otdzky.

Hudba zaznamenana ztraci své fyzické ukotveni, je pfenosnd, pfenosnd dokonce i
vzduchem, stdvd se nehmotnou. Tento proces se ddle vyviji a pomoci walkmant a radiovych
vln vysilanych ptimo do mozku se téla zbavuje 1 poslucha¢ a objevuje se néco jako Cisty
akusmaticky prostor. Zbaveni se téla posluchate walkmana vS§ak neni né¢jakym zduchovnénim.
Dalo by se fici, Ze je to stdle modus télesnosti. Zaznamenand hudba také neni o nic
duchovngj$i: naopak ztraci ,,auru‘: myslime, Ze je dulezité, Ze Benjamin voli tento termin. Na
druhou stranu jsme jiZz zminili, Ze hudba (a to 1 zaznamenand) v sobé nese stopy svého
hmotného ptivodu. Nejde jen o materidl nastrojii a t€lo hudebniki, jde i o prostor, v némz je
nahrédvka pofizena. (Carnegie Hall mé jiny zvuk neZ Rudolfinum, tibetsky chrdm nebo rockovy
klub...) Samoziejmé v urCit€é dobé se 1 toto oddé€lilo a ndastroje se pocaly nahravat
v odhluénénych mistnostech a halové efekty se zaCaly ptidavat dodate¢né (coZ ovSem plati jen
pro nékteré Zanry, navic mezi ,,pfirozenym* a ,,umélym‘ prostorem je stdle jeSté slySitelny
rozdil).

Druhym momentem pohybu umlcujiciho hudebni auru je libovolné opakovani. Hudebni

dilo tim ztraci svou jedineCnost, uddlost hudby prestdvd byt nécim vyjimecnym, svitecnim.

260 §ry. Chanan 1995, str. 3
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Veskerd hudba se dostdva na droven hudby produkované pro dand prostiedi jako kancelére,
zachodky a Satny v télocvicnach zminénou americkou firmou Muzak. Situace vSak dosla tak
daleko, Ze opakovani vytvafi novou vyjimecnost, novou ,auru“ zacarovaného kruhu hitd a
Slagrii. Nekonecné opakovani vytvaii popularitu a popularita podporuje opakovani. Mohli
bychom do tohoto kontextu ptenést Humeovu poucku: ,,Opakovani neméni nic v opakovaném

T L . . L . <261
pfedmétu, ale méni néco v mysli, kterd opakovéani kontempluje.*

Technologie zdznamu a
reprodukce obndsi vytvofeni nového objektu, nahravky, kterd se mize stat zboZim a soucasti
masové distribuce, kterd je Zivena touto druhou ,,aurou‘ opakovani. V ptredchozi kapitole jsme
se dotkli Adornovych analyz, jak uZitkovd hodnota hudby pfechézi zcela v hodnotu sménnou a
jak se nahrdvka stava fetiSem a predmétem pouhého nahromad’ovani.

S témito body (s otdzkou autenticity a s otdzkou nekonecného opakovéni) souvisi
prevraceni, o kterém mluvil Adorno. Zaznamy koncertl se v urcity moment staly nedostiznym
vzorem, ktery se Ziv4 pfedstaveni snazi napodobit. Vztah origindlu a kopie je tedy prevricen.
VysSe jsme vSak vidé€li, Ze existuji hudebni praxe (elektronickd hudba) a situace (ikonické
nahravky jazzovych improvizaci), kde je rozdil mezi origindlem a kopii nerelevantni poptipadé
alesponn problematicky. Zde bychom mohli uZit terminu simulakrum, pokud simulakrum
chiapeme ve smyslu kopie, kterd rozvraci samotné rozliSeni mezi origindlem a Kkopii.
Problémem totiZ neni podle Benjamina to, Ze by technologie zdznamu vytvafela ¢im dél tim
veétsi mnozstvi kopii (padelki). Problém je spiSe, Ze se ztraci sdm origindl se svou aurou a
autenticitou, Ze svét uméni se stavd svétem simulaker. Také Philip Auslander pouZiva tento

termin k popsdni soucasné situace hudebni produkce a zdznamu: ,,Paradigma, které nejlépe

popisuje souCasny vztah mezi Zivym a zprostfedkovanym je baudrillardovské paradigma

6! | La répétition ne change rien dans 1’objet qui se répete, mais elle change quelque chose dans I’esprit qui la
contemple.” Citovano v: Deleuze 1968, str. 96
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simulace: ,,nic neodd¢luje jeden pol od druhého, vychozi od kone¢ného [...]. Je to
IMPLOZE.”"*??

Benjaminiiv text ndm poskytuje zv1astni reflexi nasi doby, reflexi, kterou my jiz vlastné
nejsme schopni stejnym zplsobem provést. Jde o zpravu, jeZ je situovdna na zvIaStnim
piechodu, hranici, ve dvou svétech. Dnes jsme v situaci, kdy jiZ nemdme pfistup ke svétu bez
zdznamu, naSe zkuSenost hudby je skrz naskrz prodchnutd zkuSenosti reprodukované hudby.
Proto ndm Benjamindv text pfijde jako jedine¢ny zdznam ztricejici se aury dila (tak jako
studenti jazzu znaji ikonické improvizace mistril jen z nahrdvek, tak my vime o ,,aufe jen diky
Benjaminové zdznamu). Na druhou stranu nds vedou naSe hudebni zkuSenosti k mirn€j$im

zavérum (a moznd k jinému uchopent ,,aury* hudby).

VI.2.6. Tvuréi zaznam

Opakovani mechanické reprodukce se ukdzalo byt velmi produktivni nejen, co se tyce
hudebniho primyslu, ale i co se tyce vytvareni novych hudebnich Zanrd a nachdzeni novych
vyrazovych prostfedkii. Mechanické opakovani kratkych rytmickych dsekt napiiklad v technu
davd vyvstat novym afektim, dokonce novym poslucha¢lim. Pienosnost hudby hudbu
odhmotnila, na druhou stranu umoznila posluchaci vstoupit do hudby novym zplisobem a nové
v ni artikulovat své t€lo, umoZnila novou montiZ hudby a prostfedi a tim dala vzniknout
novym hudebnim zkuSenostem. Konecn¢ mechanickd reprodukce umozZnila nové pracovat
s hudbou v rdmci nelinedrni kompozice, tzn. integrace a uZiti zdznamu z riiznych ¢asi, Zanri
atd. Skladatel Gavin Bryars napfiklad vzal kus pisné¢ néjakého bezdomovce a ucinil z ni

smyCku, kterou nechal hrat zhruba hodinu. Poté dopsal aranze pro orchestr do plné délky

%62 The paradigm that best describes the current relationship between the live and the mediated is the
Baudrillardian paradigm of simulation: “nothing separates one pole from the other, the initial from the terminal
[....]. an IMPLOSION""" Auslander 20006, str. 87
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skladby. Vysledna nahrdvka pouzivd obdobnou techniku jako mnoho populdrni hudby dnes,
totiz kombinaci opakovani jednoho zdznamu, tzv. smycky, a pfes ni nahraného Zivého
orchestru, tedy druhého zdznamu, ktery se ovSem s prvnim nemulze shodovat co do Casu
(vzniku, trvani). (Bezdomovec Gavina Bryarse nebyl nikdy nalezen a jeho jméno je nezndmé.
Ale mame jeho hlas — Srv. Edisonovy navrhy uZiti pfistroje pro zvukovy zdznam.)

Svét hudby jiz ddvno proSel technickou revoluci, o které mluvi Benjamin, a jeho
postieh, Ze realita oproSténd od vSi technologie se stala vrcholnym efektem technologie263
bezesporu plati 1 dnes. Zaroven si musime povSimnout, Ze tematizace aury umeéleckého dila
nabyva na smyslu teprve ve véku, kdy se aura pocind vytra’lcet.264 Stejné dobte ale miZeme
poukdzat na to, Ze diskuse o ontologickém statutu hudebnich d¢l se opravdu objevuje az
v dobé, kdy skladatelé a hudebnici védomé zpochybiiuji dané modely stabilnich a
identifikovatelnych ,,dél“.265 K Benjaminovské aufe a autenticité¢ bychom dnes jiZ nem¢li mit
piistup, presto se svét uméni nestal zcela bezezbytku nesmyslnou dekontextualizovanou hrou
simulaker. Mé&li bychom se tedy pokusit redefinovat auru a autenticitu, tak aby se dala smifit
s modernimi technologiemi plné€ integrovanymi v umélecké praxi.266 Tim se neodvoldvame na
onu zminénou ,,auru” nekonecného opakovani radiovych hitli, nybrzZ na moZnost nalezeni
autenticity a aury (napiiklad nahrdvky), kterd by nutné neodkazovala k jednotnému

materidlnimu ptivodu (origindlu). Ve stejném smyslu bychom méli nové uchopit pojem

263 Sry. Benjamin 1991, str. 495

264 Qry., tamtéz, str. 476

65 The new instrumental techniques developed by modernist composers bring with them a sense of danger
towards the musical body, which gives their music a unique capacity to distress the listener. Such techniques, says
Ehrenzweig, express a central drive towards “thing destruction”, shared by all modernist artists.* Chanan 1994,
str. 243 , The fact that men like Boulez and Cage represent opposite extremes of modern methodology is not what
is interesting. What is interesting is their similarity. In the music of both ... what is heard is indistinguishable from
its process. In fact, process itself might be called the Zeitgeist of our age.* Morton Feldman, citovdno v: Chanan
1994, str. 264

266 T u Benjamina mizeme &ist tradiéni nedivéru filosofii k obrazéim, jak ji popisuje Susan Sontag: ,,Most
contemporary expressions of concern that an image-world is replacing the real one continue to echo, as Feuerbach
did, the Platonic depreciation of the image: true insofar as it resembles something real, sham because it is no more
than a resemblance. But this venerable naive realism is somewhat beside the point in the era of photographic
images.* Sontag 1983, str. 350
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hudebnich dél, tak aby umoznoval jejich vyvoj a mutace a jejich zapojeni do hudebni praxe a
souvislosti, do hudby jako ménlivého a vtéleného procesu.

Nahrdvka zmeénila svét hudby a to, jak vnimdme hudbu, navzdy. Jak vSak vyse
argumentuje Michael Chanan, tato zména muiZe byt v mnohém tviiréi a ne jen (pokud viibec)
destruktivni. Dédle pokud bychom se domnivali, Ze tato zména se tykala ontologického statutu
hudby (coz ptechod do modu simulace jistym zptsobem je), nemohli bychom rozliSovat mezi
riznymi ontologiemi, jak to ¢ini Davies, nebot” tato proména se tykd veskeré hudebni produkce
bez rozdilu. Domnivdme se vSak, Ze zdznam pouze ukazuje zfetelnéji cosi, co bylo v hudbé od
pocatku, jistou schopnost opakovini. Paradoxem nahrdvky je, Ze opakuje neopakovatelné,
jedinecnou performanci — neinstancuje ji jako n&jakou obecninu, nybrz ji opakuje. Je vSak
tireba uznat, Ze 1 v performanci je mnoZstvi opakovdni, Ze 1 ona je spiSe neZ instanciaci typu

komplexnim opakovanim rozliénych praxi, procest, pohybt a ideji.

VI.2.7. Praxe

Co ¢ini spekulativnimu uchopeni hudby potiZe, je velmi jednoduché, podivame-li se na
skute¢nou hudebni praxi soucasnosti. Vezméme si za piiklad koncert Matthewa Herberta s jeho
bigbandem. Zacne tim, Ze si nahraje n&jaky ruch — zuby rozezni sklenku na vino, roztrhd
noviny. Pak pouZzije sampler a z tohoto zvuku vytvoii rytmickou smycku. Bigband zacne hrat
do této smycky a zatimco hraje, Herbert proZene to, co hraje, skrz rozli¢né efekty, nahrava to,
co hraje, a tvoii nové smycky a efekty a timto zplisobem improvizuje interaktivnim zpiisobem
s muzikanty od pociatku do konce koncertu. Jednd se zde o improvizaci, o zdznam, o
performanci (v protikladu k ptehravéani desky)? Nebo jde jednoduSe o kompozici v SirS§im slova
smyslu, zahrnujicim uvedené praxe? Ty se zjevné vrdmci této performance stavaji

nerozliSitelnymi a pro posluchace to neptfedstavuje Zadny zdsadni problém. Ano, jednd se o



128

extrémni piipad, ackoli je stdle obvyklejsi v soucasné hudebni praxi nejen populdrni hudby. Jak
bylo feceno, Davies by vtomto piikladu vidél vyjimku potvrzujici pravidlo.267 Nasi
filosofickou volbou je vidét Herbertovu performanci jako extrémni piipad néceho, co se nutné
déje ve veskeré hudbé v mensim ¢i vétSim meéfitku a tedy jako jednoduchy ditkaz toho, Ze
ontologické rozdéleni performanci d€l, performanci improvizaci a performanci nahravek je
faleSnou abstrakci (Cili Ze se nejednd o rozdil v druhu, nybrz pouze ve stupni).

Premichavani, michdni nahranych stop a skladeb, Zivé hrani s dydZejem nebo s half-
playbackem, vytvofeni smycky z libovolného zvukového objektu (a tedy 1 zasazeni opakovani
a nahravky do velmi zédkladni drovné Zivé performance — a musime zdUraznit, Ze ani zde nenf{
nahrdvka instanciaci modelového abstraktniho taktu, ale spiSe opakovanim urcitych
intenzivnich hodnot), improvizace se smyckami (nyni zpfistupnénd neprofesiondlni hudebné
aktivni vefejnosti skrze pocitace a software na produkci hudby)... Toto vSe vrha nové svétlo na
vztah nahrdvky a improvizace. Co mame zde pied sebou, neni nic neZ Cird improvizace:
komponovani (pfivadéni k sob€) na misté (ackoli neni zcela snadné urcit, kde by toto misto
mélo byt) urcitého poctu predem danych, ale i neptedvidatelnych prvkil (proti ocekdvani se
nepiedvidatelné pii praci s pocitaCem piihazi celkem cCasto). TakZe ackoli se zaznam zdal byt
protikladem improvizace, ukazuje se, Ze funguje celkem podobné (vicero nahrdvek muze byt
smichdno dohromady, zdznam muZe byt ddle pfetvaren), o to vic, pokud je spojen s klasickou
improvizaci (price se smycCkami C¢i nahrdvkami vredlném case, jejich kombinovéni a
transformovéni). Dvacet let stard nahrdvka mtze byt skombinovana s novou kompozici. (Tento
proces neni nezndmy ,klasické* kompozici — velkd dila klasické hudby nejsou prosta této
praxe, ackoli mechanismy branici jejich proliferaci jsou siln¢jsi.) Timto zplisobem vyvstavaji
mezi performancemi a kompozicemi virtudlni pouta a kompozice se stivd nekone¢nou, anizZ by

opustila performanci.

267 “There are times, admittedly, when it is not clear which tradition or practice is being involved.” Davies 2001,
str. 10
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Namisto protikladii zde nachdzime pouhé rozdily ve stupni. Kazda kompozice a kazda
improvizace je opakovanim a variaci zaroven. Podobné jedine€nost improvizace a iterabilita
zdznamu nejsou v rozporu. Improvizace se hemZzi opakovdnim a zdznam neinstancuje typ,
nybrz opakuje jedinecné. Performance sama se odehrava v urCité ,kompozici® stylu, je
zkomponovand ¢i komponujici se skrze komunikaci téla a mySlenek a skrze urcitou
spolecenskou praxi. Problémem neni, zda performance (¢i zdznam C¢i improvizace) spravné
ztélesiiuje néjaky typ (dilo), nybrz zda dokdZe smysluplnym zptisobem vstoupit do hudebniho
proudu a nasich Zivotl. To, co je v danou chvili smysluplnym, miiZe a nemusi byt vybudovani
monumentu ,dila*, vystavéni ,,bloku po(:itkl‘i“268 (jako tfeba Bernsteinovo zpracovani
Honeggerovy skladby Pacific 231). MuZe to také byt vytvofeni komunity, uvedeni do transu,
relevantni improvizacni vstup apod. Neni moZné vytvofit konecny seznam toho, jakou funkci
muzZe a bude moci hudba zastdvat, a tedy ani obecné definovat, kdy a jaky ma smysl. Hudba je
vzdy zasazena do konkrétnich okolnosti a praxi, v jejichZz kontextu teprve nabyvd smyslu

(podobné jako vyroky v jazyce).

VI.2.8. Dilo a perspektivismus, zaznam

Jo Ellen Jacobs pfirovnava hudebni dilo k jahodovému dortu.*® Kazd4 performance je
stejnou mérou hudebnim dilem (Beethovenovou pédtou symfonif), tak jako je kazdy upeceny
jahodovy dort dortem. Partitura je jako recept na dort a skladatel piSici partituru je jako kuchat

zaznamenavajici recept. I kuchat pfedem vi, jak bude dort chutnat, nicméné dokud jej nékdo

neupece, dort neexistuje. V tomto smyslu mtiZzeme téz vidét praci skladatele jako praci

268 ,» 10, co se uchovava, véc ¢i umélecké dilo, je blok pocitkii, to jest sloZenina z perceptit a afektii.” Deleuze;

Guattari 2001, str. 142
269 Sry. Jacobs 1977, str. 61-62
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architekta. Architekt dim vymysli a vypracuje stavebni projekt, ov§em na to, aby stal dim, je
potieba spoluprdce mnoha jinych lidi. Podobné k vytvofeni takového hudebniho dila, jakym je
tteba symfonie, je potfeba mnoha lidi (a mnoha t¢l). Takové hudebni dilo je kolektivnim dilem

210 (Staré

a nesmime se nechat mdst umélym oddélenim autorskych a interpretacnich prav.
pojeti autorskych prav dnes nardzi na své meze, jak do hudby vstupuji samply a remixovéni a
mira autorstvi je nejasnd a dava prostor riznym vykladim. I néco takového jako autorskd prava
je nutné neustdle pfehodnocovat a predefinovavat. Ve svétle souCasnych diskusi oviem
musime poznamenat, Ze naSe filosofickd ,.komplikace® autorskych pridv a tvrzeni o
nedohledatelnosti jednotného piivodu a ptivodce (inspirace, dila) nema znamenat, Ze by v praxi
nebylo mozné a zadouci zasazovat se o dodrzovéni urCitych autorskych prdv. Rozhodovéni o
plagiétorstvi ¢i autorstvi bude vzdy otazkou stupné a volby (povoleny pocet dob ¢i téntl z cizi
skladby), moZzn4 i citu (Jak naptiklad zhodnotit, kdyZ se plagidtorstvi samo stane predmétem
nebo motivem konceptudlniho uméni?), to ovSem neznamend, Ze bychom v této véci
rozhodovat neméli.)

Vsem jahodovym dortiim jsou spolecné urcité strukturni rysy a téz jednotlivé
performance Beethovenovy péaté budou mit mnoho spolecného. Jak bylo feceno, v urcité
hudebni tradici je vhodné a produktivni rozliSovat mezi dily a jejich zpracovanim. To ale
nemusi znamenat, Ze dilo n¢jak preexistuje mimo zn€lou hudbu. Dilo mizZeme chdpat jako
imanentni performanci, coZ je ovSem tfeba upiesnit. Dilo jako imanentni performanci nemuze
byt obecny neménny typ, jak to popisuje Davies. Obecny typ vlastn€ ani nemize byt néCemu
imanentni, je to naopak naSe abstrakce od néceho. Strukturu vlastni hudebnim performancim je
treba spiSe chapat na zdklad¢é Deleuzovych ideji. Kazda performance je urcitou perspektivou na
dilo, ovSem toto dilo neexistuje mimo jednotlivé perspektivy. Proto kazd4 performance dilo

diferencuje, jinymi slovy méni. Cim vice podobnych & takzvand standardnich perspektiv

70 1...] the Western system of notation has allowed what the composer-conductor Lukas Foss once called the

very unmusical idea of dividing what is essentially indivisible — music — into two separate processes: composition,
the making of music, and performance, which is also the making of music.” Chanan 1994, str. 5
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existuje, tim sndze mizeme vnimat dilo jako néco, co se vydéluje z jednotlivych performanci.
Z raznych perspektiv jakoby skldddme obraz celku. ,,Standardni* perspektivy vSak také funguji
jako konzervativni mechanismy, takze opravdu nové perspektivy mohou byt zavrhnuty nebo
oznaceny za ,,chybné“ (viz. Jacques Loussier). Pokud jsou perspektivy velmi odliSné jako
v piipad¢ aleatornich skladeb apod., bude naSe predstava dila zdsadné¢ zmeénéna kazdou
performanci a dilo se bude nepiedvidateln¢ rozriistat. Pokud existuje pouze jedna perspektiva
jako v ptipad¢ jazzové improvizace, bude dilo splyvat s touto perspektivou — aniZ by na ni bylo
zcela redukovatelné: kazdd improvizace je odpovédi na problém, jak improvizovat, ¢i jak
improvizovat na saxofon po Charliem Parkerovi apod.””!

Je tfeba uznat, Ze kazda hudebni produkce ma hluboké vazby k jinym produkcim, ma
vztahy s okolnim svétem, implikuje moZnéd navazani - znovunastoluje problém, jak ztvdarnit
ur¢itou skladbu a zdroven jak tvofit hudbu. Tyto vnitini odkazy hudby nikdy nemohou byt
védom¢ pojaty, predviddny nebo limitovany jakoukoli osobou. Proto se zdrdhdme fici, Ze
existuji pouze fyzické performance (jahodové dorty) a mysli, které z nich abstrahuji struktury
¢i obecné typy. JelikoZz je tento proces (implikace a explikace struktur, motivl, sonorit,
inspiraci) do jisté miry na nds nezévisly (ackoli se nemuze dit bez nds), mluvime rad¢ji o dilech
jako imanentnich ,,strukturdch® performanci. Slovo stuktura se ndm zde vSak zda pfili§ chudé a
nevystizné a pokusime se jej prepracovat v nasledujicich kapitolach.

Korpus hudby (soubor vSech hudebnich dél) je tieba chdpat jako vtéleny a tedy 1
podléhajici zméné. Oproti imagindrnimu muzeu hudebnich d€l mdme co do ¢inéni s dily, kterad
nabyvaji novych kontur skazdou novou perspektivou, filosoficky feceno diferencuji se.
V nékterych tradicich je tato diferenciace omezend a mechanizmy branici proliferaci dél jsou

vypracovanéj$i a neomezuji se jen na zvukovou sféru (mozartovské prevleky rozdavact letdka

ma Staromé&stském ndmésti, pravidelné zafazeni do programu urcitych festivall, granty na

7' We can see then that when a musician performs a song, he or she not only plays a melody and a set of chord

changes but also plays with and in some ways “comments” on earlier versions of that song.“ Ake 2002, str. 150
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uchovéni ,kulturntho bohatstvi® (¢ili majetku), rekonstrukce autentickych ndstroji atd.).
V jinych tradicich je naopak zdhodno, aby se ,dila“ navzdjem konfrontovala, stfetdvala,
srastala, rozvijela a ménila.””? Je to vak jen otazka stupné a vSe je v rukou performance.
Hudebni dilo je pfedevS§im uddlosti.

Zvukovy zdznam v tomto ohledu neni n&jakym ontologickym zvratem. Rikali jsme, Ze
je v jistém smyslu ,;reprezentaci* performance, oviem toto je tfeba brat s rezervou. Zaznam
neni reprezentaci (znakem) performance, jako je tfeba socha Dvordka reprezentaci tohoto
skladatele. Je spiSe Peirceovskym indexem s pifimou kauzdlni vazbou na svij ptivod (jako se
ma kouf k ohni), ale ani to neni zcela pfesné, nebot’ to, co se uchovava, je stejné povahy jako
pficina — Susan Sontag dokonce mluvi o konsubstancialit&.?”* Zaznam je takovym otiskem jako
fotografie, ptimym vlisem reality do urcitého materidlu, ze kterého je pak opé&t ,,vyvola’ln“.274
Nezapomenime, Ze ptvodné §lo opravdu o vtlatovani do mékkého materidlu (parafinového
papiru ¢i staniolové folie) a sim zdznam byl uskute¢nén historicky diive, neZ bylo mozné jej
vyvolat (v tomto Edisona piedeslo hned n€kolik vyndlezcli). Ale ani s digitdlni technologii
nemuzeme obejit t€lesnou stranku hudby. Pii zdznamu je stdle potfeba mikrofond, které zvuk
snimaji pomoci rozechvivané membrany.

Zaznam je jakysi fyzicky odraz, ktery je vSak zpomalen pomoci néjaké plastické hmoty
(dnes pomoci digitdlniho kédu). V kazdém piipad€ je podoben spiSe ozveéné, kterd se mize
vracet v riznych podobach a kvalité a v n€ékolika opakovanych vindch. I zdznam se opotiebi a
pak zanikne, digitdlni k6d zmizi z nosi¢l, echo umlkne. Zdznam kazdopadné hudbu nijak

nezastavuje, nemuiZze ji zmrazit. Karl Coulthard pfirovndvd neschopnost ,,Zivé* nahravky

272 . . . . . . .
., Virtually every piece of music, as a result, incorporates reference and allusion to other works which it absorbs

and transforms.* Chanan 1994, str. 43

23 Sry. Sontag 1983, str. 351

7 Srv.: It suited Plato’s derogatory attitude toward images to liken them to shadows — transitory, minimally
informative, immaterial, impotent co-presences of the real things which cast them. But the force of photographic
images comes from their being material realities in their own right, richly informative deposits left in the wake of
whatever emitted them, potent means for turning the tables on reality — for turning if into a shadow.” Sontag 1983,
str. 367
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zachytit performanci k vystavé plastovych bananti vedle hnijiciho origindlu.””> Peggy Phelan
zase obecné fikd o performancich (nejen hudebnich), Ze ,jediny Zivot performance je
v piitomnosti. Performance nemiiZe byt uchrdnéna, nahrdna, zdokumentovana nebo se jinak
Ucastnit cirkulace reprezentaci reprezentaci: jakmile do ni vstoupi, stdva se né¢im jinym nez

perforrnalnci.“”6

Hudebni zdznam vSak nerusi plynouci pfitomnost hudby. Performance muze
byt zaznamendna, aniZ by bezezbytku ptesla do faddu reprezentace reprezentaci (znakil).
Zaznamenany koncert neni plastovym bandnem, statickym modelem. Hudba stéle plyne v Case,
je stale stejn€ pomijivd a na druhou stranu je stidle ukotvena ve zvuku, ktery je souborem

mnozstvi materidll, je télem, kterého se hudba nemtiZe zbavit a které plsobi na naSe téla.

Zaznam opakuje performanci a ji imanentni dilo.

7 Srv. Coulthard 2008. Odkaz je zde na Derridovu knihu La Vérité en peinture.

276 «“Performance’s only life is in the present. Performance cannot be saved, recorded, documented, or otherwise
participate in the circulation of representations of representations: once it does so, it becomes something other
than performance” Phelan 1993, str. 146
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V1.3. Cas hudby

VI.3.1. Zacit hrat

Mluvime-li o hudbé jako o vtéleném procesu, nutn€ se dostaneme k tivahdm o Case a
zde nardZime na klasické a Casto frekventované téma ve filosofii. Pfiklad hudby nebo melodie
je ptimo paradigmatickym piikladem v uvahéch o Case. Neni se cemu divit. N&ktefi autofi o
hudbé tvrdi, Ze je slySitelnym obrazem casu ¢i vyjevenim casu ve své podstaté.277 VSichni
autofi (vyjimkou je zde Deleuze — a Augustin?) vSak uvadéji priklad hudby jako poslouchané,
vnimané, tudiZ jako pasivné pozorovaného ¢asového ,,predmétu®. Zajimavé by bylo postavit
tento piiklad z hlediska hudbu tvoficiho ¢lov€ka. Bylo poznamendno, Ze vytvaieni hudby je
jako prace s Casem, artikulace ¢asu samého.

V hudebni terminologii se rozliSuje ,tempo* a ,,metrum®. Ani jeden tento termin
neoznacuje nic slySitelného, oba se tykaji ¢asu. Tempo se vztahuje na rychlost a metrum na
abstraktni ¢lenéni na takty, které je pak vyplnéno riznymi rytmy. V tomto rozliSeni by se dala
spatfovat jakoby forma (metrum) a matérie (tempo) hudebniho ¢asu samého (pojem tempa a
rozdilnd tempa pochopitelné predpoklddaji mimohudebni Cas jako referenci, ale toto rozliSeni
nyni ponechdm stranou).

V zivé popularni hudbé je cCasté, Ze bubenik udd tempo skladby odklepnutim.
Odklepnuti odpovidd metru skladby (Raz, dva, tii, c¢tyfi). Terry Pratchett takovymto

Y s

Nz 2 v P v v, 27 ., v v . .
odpogitanim humorng popisuje stvoreni svéta.”’® (NardZi tim na nasi neschopnost predstavit si

277 Srv. Jacobs 1977, str. 229
278 Srv. Pratchett 2001
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pocatek ¢asu, néco na zpusob Kantovych antinomii €istého rozumu). V protikladu k populdrni
performanci pocind klasicky koncert jistym ,fiat“, po¢ind z dplného ticha, které je i1 neni
soucdsti skladby — totizZ je, avSak jako opak zvuku. NaznaCeni dirigentovou taktovkou je
jakousi minimalizaci pohybu, tak aby se tento pohyb dé€l neslySitelné (netclesn¢): Zvuk musi
vyvstat nardz. Takovyto pocitek hudby se rovna cirému stvofeni, pocatku Casu. V této
souvislosti popisuje Jankélévitch dva piistupy: bud’ mize hudba vyvstat jako ostrov radosti
z nebyti (obklopujiciho ticha) — takové jsou podle néj skladby Debussyho — nebo muize byt
hudba zahradou ticha (klidu) vprostied hluku a chaosu — tak podle n&j tvofii Fauré.””
KaZzdopddné jde o stvofeni (vyvstani z protikladu).

Proti tomu bubenikovo odklepnuti, odpocitdni na koncerté populdrni hudby, je i neni
soucasti kompozice, ovSem nikoliv jako protiklad. Vychazi, vyvstava jiz z néjakého hluku —
vydé€luje se z n¢j a je tudiz také mistem setkdni svéta a hudby (setkdni, o néjZ také usiluje Cage
ve vazné hudbg). M4 prakticky divod: aby hraci zacali hrat najednou. Ukazuje Cisty hudebni
Cas, Cistou artikulaci Casu, jakysi ¢as pfed pocatkem (hudebniho svéta). V populdrni hudbé je
¢as (metrum) bliZz§i newtonovskému Casu, rovnomérnému, aristotelskému casu, kdy se méni
Ptikladem jsou teoretické prace Pierra Bouleze. Boulez rozliSuje v hudbé cas pulsovany,
zvrasnény (temps pulsé, strié) a nepulsovany, amorfni, hladky (temps amorphe, lisse).
Pulsovany cas je jistym zplsobem (pravidelnym ¢i nikoli) artikulovany, zaklddd se na
pravidelnych hodnotich trvani. (Takovy je hudebni €as v populdrni hudbé, jak byl vySe
popsan.) Nepulsovany cas je Casem plynouci hudby a zaklddd se pouze na hustotidch a

h.280

dynamickych rozdilec Je obtiZzné uchopitelny. Interpret mé tendenci vnaset do skladby

pulsovany vztah (rapport pulsé), hleda diskrétni struktury trvani.”*' Na druhou stranu je zde

29 Srv. Jankélévitch 1983, str. 166-169
20 Srv. Boulez 1963, str. 99-100
21 Srv. Boulez 1989, str. 60
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urcitd nepulsovand rovina s interni, ,,arytmickou‘ hierarchii. 282 (PtedevSim se jednd o princip
Boulezovych skladeb samych. Zaroven musime poznamenat, Ze Boulezovou snahou je oprostit
hudebni tvorbu od veskerych nehudebnich ohledt a kritérif).”*’

Vratime-li se k po¢atku hrani a k pulsovanému ¢asu, mizeme fici, Ze hudebni Cas
vskutku nemd piesny zacatek pravé proto, Ze n€kdo musi zacit hrat. Bubenik (nebo dirigent)
udé odklepnutim zaroven metrum a tempo. Co se vSak pfitom déje? Mohli bychom povaZovat
metrum za abstraktni formu, jasnou artikulaci ¢asu, kterd ndim umozni presné urcit spravny
bod, ve kterém zacit hrat. Se sv. Augustinem bychom mohli fici, Ze pifed odklepnutim mame
vSechny uddery i skladbu v o¢ekdvéani a po té, co prejdou vSechny udery do paméti a my
vyCkdme stejn¢ dlouhy interval ¢asu, jaky udaly ptedchozi udery, po€neme hrat v ten spravny
okamzik. Odklepnuti m4 vskutku udat identické Casové intervaly. Jinak by nebylo mozné
poznat tempo. Problém je, Ze neni vibec jednoduché se na prvni dobu trefit. Zakladnimi
¢asovymi urenimi pro hudebniky jsou ,brzy*, ,,pozdé* a ,,na ¢as“. (Nejednd se samoziejm¢ o
matematické body.)

Zkusenost amatérského hrace je takovd, Ze ¢im vice se Clov€k sousttedi na Casové
intervaly a ¢im vice védomé ocekava ptichozi prvni dobu, tim je pravdépodobnéjsi, Ze se
netrefi. Zadna analogie s prostorovym méfidlem uréujicim piesné intervaly hudebnikovi
nepomtiZze. (Opakovani neni piendseni néjaké jednotliviny nebo méfitka.) Odklepnuti mize
pfedstavovat naprosto stejné intervaly a pfitom se v posledni chvili hudebnikovi zastavi nebo
zrychli vniméni Casu, kazd4 vtefina se za¢ne rozpadat na drobné faze, télo ztuhne, v mysli zni
ozvéna uderl, aZ neni mozné rozhodnout, co byla ozvéna a co skute¢ny uder. Augustinovské

ocekdvani ndm vibec nepomuze, nebot’ nevidime Zadny interval, ktery by se v budoucnosti

82 Komplexni material uvnitf sebe sama rozviji pojem ¢asu, ktery nebude vzdy kompatibilni s ¢asem-rdmcem

ktery svaze uvniti globalni organizace zvukové fenomény k sobé.” (,,Un matériau complexe développe a
I’intérieur de lui-méme une notion de temps qui ne sera pas toujours compatible avec I’enveloppe-temps qui va
lier a I’'intérieur d’une organisation globale les phénomenes sonores les uns aux autres.”) Boulez 1989, str. 61

3 Boulez’s text [Penser la musique aujourd’hui] makes plain his goal of an absolute musical interiority, purified
of all relations to extra-musical criteria.* Nesbitt 2004, str. 66
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zkracoval. Musime zacit hrit. Augustin je sdm spiSe pozorovatelem, i kdyz sebe li¢i jako
péjicﬂ10.284 Ackoli svym zpévem pisen ,,posild* do minulosti, kliCovou roli hraje spiSe pojem
pozornosti. Co bylo budouci se stivd minulym pomoci trvajici pozornosti. Ta vSak jako by
pasivné prejimala, co je v oCekdvani. JistéZe 1 hudebnici maji ofekdvani prvni doby. To, zda
nastoupi ,,na Cas* vSak neni ddno schopnosti presného ocekdvéni (pozorovani), ale spravného
¢erpéani rytmu a tempa z odklepnuti (kontrakce minulosti).”

Trefit se na prvni vyZaduje spiSe dostat se do rytmu (do tempa) hudby. Sami jiZ jsme

286 Udery odklepnuti je tieba kontrahovat (na zptisob Deleuzovy

souborem rozli¢nych rytmd.
pasivni zvykové syntézy) a najit prvni dobu prostfednictvim vstoupeni do hudebniho proudu.
Takovéato zkuSenost Casu, kdy jsme sami spolu-tvlrci, je nééim nanejvys télesnym. (V
protikladu k Bergsonové vykladu, ktery hudbu jen poslouchd.) Samotné tvoreni hudby muze
byt chdpano jako zvukova artikulace €asu, totiZ davéani ¢asu urcitou formu.

Hudebnikova pfitomnost je pfitomnosti zrodu, je Zivym, plynoucim Nyni, které je
hudebnikem spoluvytvafeno na zakladé predchozich (a ne nutn€ bezprostiedné
predchézejicich) okamzikd. V tom je obsaZen uréity popud pro dal§i zkoumdni o ¢ase. Cas
totiz, jak bylo feceno, primdrné nepozorujeme, ale bezprostfedné jej proZivime — coZz zde
znamend néco ve smyslu Ziti jako spoluutvéfeni (s nejednoznanym vztahem pasivity a

aktivity).

284 . o NS oo X . XL Audt P o - .
,Chci zazpivati zndmou pisenl. NeZ za¢nu, vztahuje se mé ocekavani na celou pisefl. Jakmile jsem zacal, tolik

utkvivd v mé paméti, kolik jsem zpévem takorka poslal v minulost, a celd ma ¢innost mtiZe byti nazvana
vzpominkou s hledem k tomu, co madm zazpivati. Mé pozorovani vSak dosud trvd, pomoci kterého stavd se
minulym, co bylo budouci.* Aurelius Augustinus 1997, str. 413

%5 On se tromperait sur la fonction des accents si 1’on disait qu’ils se reproduisent 4 intervalles égaux. Les
valeurs toniques et intensives agissent au contraire en créant des inégalités, des incommensurabilités, dans des
durées ou des espaces métriquement égaux.* Deleuze 1968, str. 33

286 Srv. Sokol 2004. Srv. té7: , This psychology is rooted in certain biological conditions. [...] Also the body
which houses the voice and lends its natural rhythms, its forms of tension and relaxation, and which also produces
sound by slapping and clapping. Music makes much more of this than speech, for which the body is more like a
carrier, a vessel, than the sea in which it swims.* Chanan 1994, str. 88
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VI.3.2. Opakovani a ¢as

V tvahidch o zdznamu jsme otevieli problematiku opakovéni. Je zfejmé, Ze to, Cemu
fikdme rytmus, néjakym zplsobem vyvstdva z Casu a z opakovani (opakovani vyznacnych
bodl, tézkych a lehkych dob vrdmci néjakého cCasového uspotfddani.) Samotny pojem
opakovéni je ovSem také tfeba zkoumat spole¢né s Casem. Bergson a Deleuze berou pojem
opakovani za pomucku ¢i dokonce za vychodisko pti zkouméani ¢asu.

Deleuze v knize Diference a opakovani navazuje na mnoho myslitelli, jako na Humea,
Kierkegaarda a Nietzscheho, ktefi se pojmem opakovédni zabyvali, avSak Bergsoniv motiv
dvou druht paméti (rozliSeni ndvyku a paméti) mu je vychozim bodem. V knize Hmota a
pamét’ uvadi Bergson ponckud odlisny piipad, nez je odklepnuti skladby bubenikem. Pro nds je
zajimavy, nebot’ jde o piiklad uceni se (ovSem uceni se nazpamét textu, ne néjaké fyzické
zru¢nosti, ale to nevadi).

KdyZ se chci néjaky text naucit nazpamét, opakované jej ctu. Po dostatecném poctu
Cteni se mi text vryje do paméti, stane se ,,vzpominkou®, umim jej ,,srdcem* (par ceeur),
nazpamét'. Mluvim tedy o urcité paméti. KdyZz vSak vzpomindm a znovu si vybavuji jednotlivé
etapy uceni, objevuji zcela jinou pamét. Kazdé jednotlivé ¢teni, z onéch x opakovani, se mi
ukazuje jako naprosto jedine¢né ve zvlastni vzpomince, kterd se tyka jen tohoto jediného Ctendi.
Zatimco kdyZ jde o to naucit se text nazpamét’, slévaji se mi jednotlivd ¢teni dohromady, az
postupné vytvoii piedstavu celého textu, kdyZ jde o to zachytit jednotlivd Cteni tak, jak se
odehridla v ur¢itém Casovém bodé v minulosti, zachovavd si kazdé cteni svou naprostou
odliSnost a vyjimecnost. (KdyZ ¢tu text poprvé je to néco jiného neZ podruhé a potieti...)
Prestoze jde o extrémni prfipady, které se v Zivoté téméf vzdy misi, neméli bychom podle

Bergsona pominout podstatnou odli$nost t€chto dvou paméti.
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,»Vzpominka na nazpamét’ naucenou latku ma vSechny rysy ndvyku. Jako
kazdy navyk je ziskdna opakovanim stejného usili. Stejné jako ndvyk
vyZadovala nejprve rozloZeni a poté opétovné slozeni celkové Cinnosti. A
nakonec stejné jako kazdy navykly télesny tkon byla uloZena v podobé
urcitého mechanismu, spustitelného jistym pocatecnim impulsem, v podobé
uzavieného systému automatickych pohybi, stfidajicich se ve stejném potadi
a zaujimajicich stejny ¢asovy usek.

Naopak vzpominka na jednu urcitou ¢etbu, napiiklad druhou nebo tieti,
nemd Zadny rys ndvyku. Jeji obraz se musel vtisknout do paméti naréz,
jelikoz dalsi Cetby tvoii z definice samotné vzpominky jiné. Je jako udalost
zmého Zivota. Ze své podstaty nese urCité datum, a nemlZe se proto

opakovat.«*%’

Bergson vnima rozdil mezi t€émito dvéma druhy paméti jako rozdil v povaze. Pti jedné
jde o opakovani a o Cinnost, pti druhé o predstavu a predstavovani-zaznamendvéni. Prvni se
uklddd v téle v podobé nauceného mechanismu, druhd v duchu, paméti, v podobé Ccisté
vzpominky. (U Bergsona je rozdil mezi t€lem a duchem rozdilem €asovym. Zatimco t€lesny
svét je pouze v piitomnosti, jsou vném pouze vztahy simultaneity, duch je schopen
kontrahovat trvani, disponuje paméti.)

Pro Bergsona je toto rozliSeni jednozna¢né a jednoduché. ,Existuji dvé zcela odliSné
paméti: prvni sidli v organismu a neni ni¢im jinym neZ souborem rozumné utvafenych
mechanismd, zarucujicich vhodnou odpovéd’ na mozné vyzvy.* Tato pamét’ je spiSe ndvykem

v v, . P vy os v + 288
nez paméti. ,,Druhd pamét je pamét’ opravdova.*

Porada jeden po druhém vSechny naSe
stavy, jak postupné probihaji. Tato Cist¢ kontemplativni pamét pochycuje ve své vizi jen

jednotlivé. Naproti tomu Navyk vede ke zobecnéni: Nazpamét naucend litka ma podobnost

s obecnou myslenkou subsumujici jednotlivé piipady. Naucend Cinnost pomoci ndvyku ma

287 Bergson 2003a, str. 58
288 Bergson 2003a, str. 113
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také uréitou obecnost — postupné jsem schopen reagovat na vétsi a vétsi $kdlu impulsti. Zadn4
takovato obecnost nemiiZe byt v jedine¢né vzpomince.

Deleuze toto vSe od Bergsona pifejima a zasazuje do kontextu dvah o Case. Jak je
konstituovan ¢as? Bergson fikd, Ze jediné kontrahovdnim trvani, a to duchem. Musime zde
vsak rozlisit vicero krokll. Nejprve se Deleuze ptd, jak vznikd Ziva pritomnost, tedy ptfitomnost,
kterd plyne (z minulosti do budoucnosti). Je to pomoci kontrakce, syntézy opakovani
okamzikil, kterd ma podobu Néavyku. Navyk spojuje jednotlivé okamziky, z jednotlivého
extrahuje obecné, ¢imZ ustavuje jednotnou formu plynouci pfitomnosti, kterd ma smér od
minulosti do budoucnosti ¢i od jednotlivého k obecnému.”

Pokud je toto nesrozumitelné staci si pripomenout Bergsona. Opakovédni v rdmci
nidvyku se nevztahuje Kk jednotlivym c¢tenim v minulosti, nybrz vyhradn€ k Cinnosti
v ptitomnosti. Deleuze ik4 totéZ, ackoli mluvi o roviné organickych kontrakci, coZ se ostatné
shoduje s Bergsonovym pfipsdnim Néavyku télu (télesné, pasivni syntézy). Kontrakce, syntéza,
je zdkladnim jevem. Atomy, buniky, organismy kontrahuji urCité prvky a na zdkladé této
kontrakce opakovéani se objevuje Zitd pritomnost, obecnd piitomnost, kterd plyne. Deleuze
ovSem mluvi o kontrakci jako o ,.kontemplaci® (pojmu spiSe mentdlnim) a zde jiZ piekracuje
Bergsona. Rikd, Ze ,,organické syntézy jsou opdtovné rozvijeny v aktivnich syntézach psycho-

«290

organické paméti a inteligence (instinkt a u€eni se).“”"" Pasivni syntézy konstituuji znaky, které

jsou rozvijeny a interpretovany v aktivnich syntézach, coZ je sloZit¢jSim zplisobem feceno to,
co jiz zname z kapitol o uceni se. (Mohli bychom si téZ vzpomenout na Bataillovu tezi o
pfitomnosti byti pro sebe i u nejnizsich bytosti.)

Ustaveni plynouci piitomnosti kontrakci Navyku je vSak jen prvni krok. Je tfeba se

dale ptat, jak je moZné, Ze pritomnost plyne? Zde se objevuje ndm jiz znama odpoveéd’: Uplyva-

> Srv. Deleuze 1968, str. 97-105

%0 1...] ces synthéses organiques, en se combinant avec les syntheses perceptives échafaudées sur elles, se
redéploient dans les syntheses actives d’une mémoire et d’une intelligence psycho-organiques (instinct et
apprentissage).” Deleuze 1968, str. 100
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li pfitomnost, nemuizZe se tak dit aZ potom, pfitomnost se musi ustavovat jako minuld zaroven
s tim, jak se jevi jako pfitomna. Povahou pfitomnosti je zdvojeni. Zde se Deleuze opét
odvolava na Bergsona: Minulost ma své vlastni byti, oddélené od pfitomnosti, neredukovatelné
na pritomnost. Podobné jako Navyk je syntézou ¢asu vytvarejici pifitomnost, pamét’ je syntézou
Casu ustavujici minulost. Pfitomnost by nemohla plynout, kdyby neexistovala minulost, do
které by upadala. Ale neni to ta samd pfitomnost, co je pfitomnd a co upadd do minulosti.
Minulost a pfitomnost jsou odliSné podstaty. (Mezi minulosti a pfitomnosti neni kontinuita,
soucasnost neznamend kontinuitu, nybrZ heterogenitu.) Proto Deleuze ftikd, Ze se kazda
pritomnost zdvojuje (kazdy ptitomny okamZik se soucasné konstituuje jako minul;’/).291

Z toho plyne ta zvlastnost, Ze minulost je soucasnd s piitomnosti. Dokonce je nutné fici,
Ze veSkera minulost je sou€asnd s pfitomnosti. Deleuze opét navazuje na Bergsona, kdyZ 1 tuto
koexistenci uchopuje pomoci pojmu opakovani. VeSkerd minulost (minulost neopakovatelnych
jedinecnych cteni) se opakuje v kazdé nové piitomnosti. Jde vSak o odliSné opakovani od
opakovani{ na’lvyku.292

Ptiklad odpocitani pisné toto demonstruje celkem jasné. Na jednu stranu je tfeba
vytvofit si ur€ity ndvyk, dostat se do rytmu, zopakovat pohyb dostate¢né¢ mnohokrét, abychom
byli schopni v pravy ¢as zareagovat. Musime kontrahovat okamziky odpocitini za ucelem
¢innosti v pfitomnosti. Na druhou stranu vidime, Ze z hlediska ndvyku se jednotlivé doby
neli$i. AvSak druhd doba se absolutné li8i od prvni, protoZe pfed ni jedna zaznéla, a podobné
treti od druhé atd. V kazdé dobé se opakuje minulost s pfedeSlymi dobami, Cinici tuto dobu
jedine¢nou. Jde vlastné o opakovani riznych trovni minulosti. I v tomto piipadé bychom tedy

mohli souhlasit s Deleuzem a Bergsonem, Ze pfitomnost je jen nejkoncentrovanéj$im bodem

L. . 293
celé minulosti.”’

1 Sry. Deleuze 1968, str. 111
2 Srv. Deleuze 1968, str. 111-114
%3 [...] chaque actuel présent n’est que le passé tout entier dans son état le plus contracté.“ Deleuze 1968, str. 111
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Dva druhy paméti u Bergsona tedy uchopuje Deleuze jako dva druhy opakovani. Jedno
je aktudlni (piitomnost), druhé virtudlni (celd minulost). Jedno je materidlni, druhé duchovni.**
(Takovéto rozdeleni, vSak zjednoduSuje Deleuziiv popis, jak jsme vidé€li vySe. Deleuze mluvi
pfedev§Sim o pasivnich syntézich, na které navazuji aktivni syntézy (coZ je pojem méné
paradoxni a sndze pfipojitelny k aktivité¢ ducha).) Z takovéhoto opakovani vyvstava rytmus,
jenz stoji v zdkladu hudebniho Casu, tak jak je vniman G¢astnikem hudby, at’ uZ hudebnikem ci
posluchacem. (Ponechdavdme stranou Deleuzovu tieti syntézu Casu, syntézu budoucnosti €i
vééného ndvratu, kterd rozrusuje identitu nastolenou piedchozimi dvéma syntézami, nebot’ se
nam pro soucasné téma nezdd nutné jit tak daleko do Deleuzovy ontologie.) Nechceme-li
zapominat na to, Ze hudbu nékdo musi tvofit a nékdo poslouchat (k ¢emuz nds nabadali Ake,
McClary a Nattiez), pak miZeme brat rytmus (jako spojeni opakovani a urcitych intenzivnich
bodll) jako princip organizace hudby analogicky struktufe, ovSem ne ve statickém smyslu

abstraktniho metra. Rytmus je proces zapojeny do urcitych aktivit. Zaroveil ma pojem rytmu

pro Deleuze oproti pojmu struktury tu vyhodu, 7e nerusi heterogenitu.**

VI.3.3. Rytmus a pisen

vz

Muzeme se jeSt¢ zamyslet nad tim, co je to pisen v populdrni hudbé (toto skromné&;jsi
skladatelské poc€indni). Tyto divahy maji dnes smysl, protoZe jiZ neni pravda, Ze by se popularni
hudba rovnala pisni, resp. Ze by veskerd populdrni hudba méla formu pisné. Riizné druhy
elektronické hudby a s nimi spojené hudebni udélosti (technoparty nebo houseparty) jsou
novou formou populdrni hudby, ktera neni zaloZena na pisni. Zanry jako rap také rozsifuji a

moznd 1 boii tradi¢ni pojeti pisné.

24 Sry. tamtéz, str. 114

% Rytmus podle Deleuze vyvstadvd mezi riznymi trovnémi opakovéni a dalo by se Fici, Ze kazdy rytmus je
vlastné jiz polyrytmii. Srv. Deleuze; Guattari 1980. Pro rozliSeni répétition-mesure a répétition-rythme srv.
Deleuze 1968, str. 32-33
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Dnes se tedy miiZeme ptét, co je to piseni. NejspiS bychom fekli, Ze je to urcité hudebni
individuum, ¢imz se li${ od hudby Zanrd, jako je zminéné techno. DJ vytvaii hudbu michanim
desek a vysledkem je kontinudlni transformace. Pisenl je proti tomu relativné diskrétni
(odd¢lené) individuum. Rikdme , relativné®, protoZe i pisen je pfedmctem mnoha transformaci,
adaptaci, md svij vlastni Zivot. Madme dokonce za to, Ze kdyZ se na populdrni hudbu podivime
z perspektivy kinetiky zanrdi, proudii, bude ndm techno slouZit jako lep$i model nez
pisnickaistvi. V schopenhauerovském svété popularni hudby nezalezi na individuich, jde jen o
styl, v rdmci kterého se vyprodukuje a zase zapomene co moznd nejvice pisni.

Ponechme si viak hypotézu, Ze piseft je uréité individuum. (Rik4 se, Ze symfonie miize
byt pfirovndna ke svétu v rdmci universa hudby a jeji motivy k postavam ¢i individuim v tomto
svété. Slavné jsou v tomto ohledu Wagnerovy postavy, majici kazdd svij leitmotiv. Pisen by
tedy mohla byt pfirovnana k n¢jakému ptibchu, ve kterém se objevuji takovéto motivické
postavy.) Jaky je princip individuace pisné (pifibehu)? Tato otdzka mlZze znamenat: jak muize
byt jednotny obecny pojem rozdélen ve viceru individui (sttedovéka problematika), nebo: jak
se muze z n&jakého proudu déni vydélit individuum (moderni téma). Odpovéd’ jsme jiZ vySe
nahlédli, kdyZ byla fe¢ o rytmu.

Aktudlni pisen dnes je jiné individuum neZ vcerejsi pisen, ale jejich pouto je silnéjSi nez
n¢jaky obecny, vyabstrahovany tvar. Pfesto mame tendenci fici, Ze tyto dvé pisné poji stejné
uspofadani, forma v Sirokém slova smyslu. (MoZna bychom dnes vSak mohli mit na mysli i
digitalni (jakoby geneticky) k6d hudby komprimované do formétu, jako je mp3.)

V populérni pisni s refrény a slokami je patrnéj$i nez kde jinde, Ze forma je néjakym
rytmickym uspofdddnim. Forma neni né&jakd néddoba, neni to tvar v prvotné prostorovém
smyslu, ale strukturace Casu. Rytmické uspotddani urcuje stiidani a opakovani urcitych pasazi,
témat, zvuki, vySek, dderti atd. ,,Teoretik Josef Rufer, Zdk Schonberga, mé za to, Ze Zivnou

Vev s

pidou formdlni koherence v hudebnim uméni v jeji nejzdkladnéjsi podobé je opakovdni,
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«2% pokud mluvime o

reiterace. Objevuje se v prvni hudbé a hudba je bez ni nemyslitelna.
formé pisné, pak jde o vySsi droveil, neZ pokud mluvime o rytmu uderti, avSak i kdyz jde o
ruzné trovng, princip jejich fungovani je stejny. V populdrni hudbé je vSe v rukou rytmu. Prvni
vée je tedy vnimat formu z hlediska ¢asu a rytmu a piseni jako individuum v rdmci €asu, ur¢ené
jako dané ¢asové uspotrdadani. (Rytmus se ndm jevi bohatsi, zahrnujici mnoZzstvi drovni.)

Déle je vSak tfeba vidét pisenn v souvislosti. Rytmus, Casové usporadani, urcuje pisent
jako individuum skrze opakovani: Gavin Bryars vytvorfil refrén opakovanim smycky, vytvofil
néco, co jsme schopni rozeznat jako individuum. Toto individuum vyvstdva z hudebniho
proudu (Sumu radiovych stanic) diky opakovéni. Takovéto individuace probihaji na riznych
urovnich v riznych tempech a intenzitéch.**’ (CoZpak ale nemohu slySet néjakou skladbu
poprvé, a presto ji identifikovat jako origindlni a svébytnou entitu? Nemuze byt soudrznd
melodie postavend na néfem jiném neZ na opakovéni (tieba jako melodie Ravelova Bolera)?
Nemuzeme vSak obsdhnout, co vSe zde vstupuje do hry — ma posluchaéska zkusenost, retence a
opakovani paméti, predstavivost, drobnd opakovani na drovnich, jeZ védomé nevnimame...)

Rytmus je zaroven tim, co vyd¢luje a urCuje néjaké individuum (které slySime v radiu),
a zaroven tim, co jej spojuje s jinymi individui — a to jak s tou samou pisni, kterou jsme slySeli
vcera, tak s jinymi pisnémi: je to samoziejmé& také a predev$im rytmus, ktery vytvari podstatna
a subtilni pouta spojujici pisn¢ v urcity zanr, styl. Podobné lidské télo urcuji urcité pohyby a
formy ve smyslu rytmt, avSak tyto rytmy mohou zdroveil tvofit pouto mezi nim a opici nebo
zpévnym ptakem. Pisen tedy vyvstavd z hluku a stdvd se individuem diky urcité konstelaci
rytmt, avSak zdroven zustava jednou svou tvaii zasazena do celku hudby a je to praveé rytmus,

ktery ji spojuje s pisnémi, s ur€itym Zanrem a s hudbou viibec. Zarovenn musime pfipomenout,

2% ., The theorist Josef Rufer, a pupil of Schoenberg’s, holds that the seed-bed of formal coherence in musical art

in its simplest form is repetition, reiteration; it appears in the earliest music, and indeed music is inconceivable
without it.” Chanan 1994, str. 98

7 Pro srovndni bychom mohli nahlédnout do knihy z analyti¢t&jsiho filosofického tébora, totiz do Generativni
teorie tondlni hudby Freda Lehrdahla, Raye Jackendoffa. Je zde fe¢ pfedevsim o opakovani rytmt na rznych
rovindch kompozice. Srv. Lerdahl; Jackendoff 1983
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Ze néco podobného jsme tvrdili o zvuku: je to t€lo zvuku, co spojuje hudbu se svétem jako
chaosem hluku. (Snad by bylo mozZné fici, Ze piedtim Slo o spojeni téla hudby a téla svéta,
zatimco nyni jde o spojeni hudebnich individui se svétem jakoZto siti virtudlnich vazeb.)
Musime si vSak uvédomit, Ze rytmus je vZdy rytmem néceho (napiiklad tderd - coups), neni
abstraktnim metrem.?® V tomto ohledu ma zase vyhodu termin ,,struktura,” nebot’ miZe sndze
spojovat jak hodnoty trvani tak napi. vysky tond. Jelikoz se vSak primdrné soustfedime na
télesné aspekty hudby, pouZivame radéji termin ,,rytmus,* ktery zdlraziuje ¢asové a intensivni
aspekty, s tim Ze miize zahrnovat i rytmus vysek ténd atd....**’

Na jednu stranu je tedy pisenl néco jiného nez hudebni produkce tieba meditativniho
razu nebo strojoveé transformacniho rdzu. Jde o vytvoreni né&jakého ptibchu, individudlni
formy. Na druhou stranu nejde o absolutni rozdil. Jist€ neni jasnd hranice mezi pisni, kterd
muze mit velmi dlouhou a jednotvarnou formu, a technoparty. Samoziejmé rozdil tu je a
vstupuji zde do hry takové véci jako pisiiovy text, icel a okolnosti pfednesu apod.

Bylo by zajimavé zamyslet se nad tim, zda existuje moment, kdy se forma pisné
rozvolni a kdy zacne byt tak individudlni, Ze kazd4 pisen md jedinecnou formu. (PisniCkari
vam feknou, Ze v dobré pisni musi forma vychézet (odvijet se) z ndpadu, z obsahu pisné.
Boulez v podstaté tvrdi totéZ v piipad¢ hudby vazné, pouze sofistikovanéji: ,,Spravné bychom
méli fici, 7e Idea neexistuje pied tim, neZ si uvédomila své moZnosti realizace.“’") Tedy
moment, kdy se piseil stane, podobn¢ jak Bachtin nazyv4 roman, Zanrem bez formy nebo anti-
Zanrem. Zda se nam, Ze takovymto momentem je vznik ryze studiovych alb: Konkrétné album
Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band, prvni opravdu studiové album, komponované pro

zéaznam spiSe neZ pro koncertni predvadeni.

28 ,In this way, there are two sides to every rhythm: on one side, a complex connection of formed matters, on the

other, the expression of a distribution of accents marking off an abstract organisation of temporal intervals.*
Turetsky 2004, str. 142

%9 Rhythms group heterogeneous material elements together. In music such elements include pitch, volume,
timbre, and other aspects of sound, but rhythms may take up a great variety of other material having a great
variety of different forms.* Turetsky 2004, str. 143

3% 1’Idée n’existe pas, 2 proprement parler, avant d’avoir pris conscience de ses possibilités de réalisation.*
Boulez 1989, str. 64



146

Pracujme nyni s hypotézou, Ze se forma odviji od obsahu/ndpadu/ideje (at’ uz se tim
mini cokoliv — rddi bychom zde ptevzali pojmy béZné uZivané hudebniky a pokusili se je
pienést do filosofické roviny). Jestlize forma mé vychdézet, odvijet se z obsahu, pak musi byt
rytmické uspotfdddni nebo forma néjak pifitomna nebo pfedznamendna v obsahu, ndpadu...
NemizZe tam ale byt obsazena jako aktudlné existujici — to by pak obsah byl formou. Kdyz se
ma forma odvijet od ndpadu, pak musi byt v ndpadu zavinutd, tak, Ze neni pfedem patrnd,
dokonce Ze neni pfedem urCeno, jakym zpiisobem se bude rozvijet. V rdmci hypotézy, Ze
forma pisné se odviji od ndpadu je tedy patrné, Ze sim ndpad musi néjakym zptisobem skryvat
rytmickou artikulaci, ovSem spiSe virtudln€ nez aktualné.

Rozvijeni formy by bylo tedy ¢imsi jako aktualizaci. (Dejme tomu, Ze madm né&jaky
motiv, par tond, ktery je pro m¢ nabity ur¢itym potencidlem, citim z n¢j silny ndpad, ktery je
zatim ovSem, v tomto motivu, aktualizovan pouze velmi chud¢.) Pro¢ je zde presnéjsi protiklad
virtudlniho a aktudlniho neZ protiklad mozného a skute¢ného? ProtoZe pro dany motiv jsou
vSechny formy moZzné. Nic m& z hlediska moZnosti nenuti vsadit jej do této ¢i jiné formy.
V tomto ohledu nema smysl mluvit o néjakém odvijeni. Rozvijeni ovSem téZ naznacuje urcitou
tviréi divergenci, vyslednd forma neni pfedem determinovana. ,,Uzké propojeni Ideje a
Realizace ma za nésledek nespocet moznych pojeti.“301

Pokud bychom m¢éli definovat populdrni pisei, pak bychom se ji snazili urcit jako
elementarni rozvijeni formy n¢jakého zdkladniho hudebniho ndpadu. Jednoduchost az snaha o
archetypélnost je patrnd i u sloZit¢jSich interpretli. OvSem ve skutecnosti pred sebou nikdy
nemame Cisté ndpady, obsahy, spiSe jiz zformované materidly. ,JIdea o sobé z hudebniho

302

hlediska neexistuje. Navic mame k dispozici pfedem dané osvédcené formy. To, aby se

forma odvijela od obsahu je Casto jen zboZnym pidnim, Casto se sahd k snadnym feSenim.

301

65

302

,L imbrication étroite de I’'Idée et de la Réalisation provoque d’innombrables cas d’espece.” Boulez 1989, str.

,Une idée en soi, musicalement, n’existe pas.” Boulez 1989, str. 33
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Format radiového hitu je vypracovan do takovych detailll, jako do jaké vtefiny musi zacit zpev,

kolikrit se m4 zopakovat nejchytlavéjsi motiv, atd.

VI1.3.4. Dilo a aktualizace

Vratime-li se k diskusi o ontologickém statutu hudebnich d€l, miZeme na ni aplikovat
tyto tvahy. Nebudeme se jiZ ptat, jakym zpusobem je obecny pojem (dilo) rozdé€len ve vicero
individuich, nybrz jakym zptsobem se n¢jaké individuum (pisen, skladba) vydéluje z chaosu
viudyptitomného hluku. Cili: jak dochdzi vproudu hudby k ustaveni kvazi-stabilnich
individui? (Hudba se v tomto jen stéZi bude liSit od Sir§tho procesu, jenzZ ji obsahuje a jemuZz
fikdme svét.) Tuto kliCovou roli miZzeme pfipsat rytmu a opakovani jakoZto rozvijeni formy
urc¢itého ndpadu.

Rytmus je struktura vlastni procestim, jako je hudba, a v rdmci opakovéni dava v téchto
procesech vyvstat re-identifikovatelnym jednotkdm. Zaroven je patrné, Ze rytmus sdm o sob&
nestaci, rytmus musi byt vtéleny, je rytmem hlasitosti, ténl, barev, intensivnich bodu,
rychlosti, pohybli a materidlli. Rytmus jako struktura se musi rozvijet ve znéjici hudbé ¢i
performanci. Rytmus je zaroven tim, co umoziuje individuaci v rdmci hudebniho proudu, a
tim, co spojuje tato individua s okolnim svétem. Zadné hudebni dilo neexistuje oddé&lené od
hmotné matérie hudby. Z toho vSak plyne také, Ze jeho individualita je pouze kvazi-stabilni, Ze
se muze ménit a nutné se také méni (z ¢ehoz plynou neustdlé spory o moZnosti autentické
interpretace starSich skladeb). Rikdme, e pisefi je jakési individuum, ale to neznamend, Ze je
né¢jakou véci. M4 individualitu ptibéhu, ktery, aby byl, musi byt pokazdé aktualizovén: ,,MuZe$
mi znovu vypravét ten piibéh?* Nejsou vSak dvé stejné aktualizace. (Jako kdyZz po letech

sly§$im dveérné zndmou nahrdvku, echo z minulosti, a ona v rdmci mé soucasné kompozice
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rozezni rozpoloZeni z minulosti, o kterych uz ani nevim, Ze je v sobé mam, a tato aktualizace
mé minulosti se sklddd s mym soucasnym rozpoloZenim atd.)

To zdroven neznamend, Ze nemuzeme mluvit o uméleckych dilech, nebo Ze bychom
vzdy slySeli pouze sled zvukl. Naopak, i my hudbu kontemplujeme, kontrahujeme s nasi
zkuSenosti, se zapojenim naSich posluchacskych schopnosti a znalosti. I my jako posluchaci
hudbu komponujeme do identifikovatelného tvaru, individua, dila. V tomto ohledu je hudba
komunikaci, nebot’ nds zapojuje do procesu spolu-tvoteni. Také neni pravda, Ze hudba zanikne,
jakmile dozni. Nebot’ hudba piedevsim pusobi a v tom je jeji byti. Hudba plisobi i na ty, co ji
tvofi. Po celou dobu svého trvani nds napliiuje energiemi a pocity, které jednoduse nezaniknou
s koncem skladby. I to je zahrnuto v tom, jak se hudba vklad4 do naSich Zivott, jak se sklada,
komponuje, s naSimi piib&hy.

Pokud tyto dvahy spojime s naSim pojetim inspirace, vyjde ndm nasledujici. Hudba je
pro tucastnika hudebni tvorby problematickym polem. At uz jde o skladatele, hudebnika ¢i
posluchace, pokud jsou aktivnimi ucastniky hudebniho procesu, vZdy jde o problém, jak
performovat hudbu. Pro skladatele jde o problém, jak formdlné rozvinout urcitou ideu, jez
muZe pfijit z hudebnich i nehudebnich inspiraci. (Nebylo by moZné rozliSovat mezi dily
v slabém slova smyslu, jeZ maji jen malou individualitu a splyvaji s proudem ur¢itého Zanru, a
dily v silném slova smyslu, kterd stoji u zrodu nového hudebniho jazyka (zakladaji novy
diskurs), kterd zakladaji rozcesti moznych navazani, Cili prezentuji silnou ideu jakoZto
problém, na ktery je nutné navédzat?) Pro hudebnika jde o problém, jak vstoupit do rytmu a
zalit hrét, jak udrZet hudbu pii Zivoté a smysluplné ji rozvijet. Pro posluchace jde o problém,
jak vstoupit do proudu hudby, jak zapojit své télo do této kompozice, jak performovat ¢i
interpretovat-rozvijet tyto udery, rytmy, kompozice atd. Toto spolu-komponovani ¢i
performovani hudby je svym zplUsobem také rozvijeni znakli v deleuzovském smyslu.

Skladatel, hudebnik i poslucha¢ jsou tak vé¢nymi ucedniky ve sluzbé znaku, nebot hudba je
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expresivnim polem a vynucuje si rozvijeni u vSech dcastnikl. Neni tomu tak vZdy a nechceme
popirat, Ze kulturni primysl miZe fungovat podle zcela odliSnych ekonomii, neZ je ekonomie
inspirace. OvSem néco takového tu alesonn z Casti je vZdy, kdyZ je ve hie télo a proZitek z

hudby.

VI.4. Politicka ekonomie hluku

Se zajimavym a provokativhim pohledem na roli a fungovéani hudby piiSel Jacques
Attali. Pro naSe téma jsou jeho uvahy zajimavé, protoZe vsazuji hudbu do SirSich souvislosti
lidského jednéni a protoZe dopliiuji mnohé nase diivejsi uvahy. Jeho kniha Bruits vySla v roce
1977, a protoZe jeji hlavni tezi je urcitd predzvést hudby a politického fadu budoucnosti, je
vhodné k ni dnes, o pétatficet let pozdé€ji, obrétit pozornost a zhodnotit, do jaké miry je mozné
mluvit o napliovani Attaliho vize. Kniha nese podtitul Esej o politické ekonomii hudby. Vidi
tedy hudbu vSirSich spolecenskych a praktickych souvislostech, pfedev§im jako
neodlucitelnou od oblasti politiky a ekonomie, oblasti, které se dnes staly oblasti jedinou.

Attali tikd, Ze mezi politicko ekonomickymi fddy a hudbou existuji silnd pouta, ac
nemusi byt na prvni pohled zfejmé, nemusi byt kauzaln€ ustavena (Ze by stét nafizoval n&jakou
hudbu) ani soucasnd. Je to proto, Ze hudba sama je fddem, organizaci. Hudba je organizaci

hluku. Hluk je vSudypiitomny, ,,nic podstatného se nedéje bez hluku.**

Vesmir sam je urcitou
mnohosti vinéni, tedy hlukem. V tomto chaosu hluku je tfeba ustavit svét, at’ uz myslenim,

nebo politickym systémem na jiné rovin€. VSechny tyto fady jsou organizaci hluku rizného

typu.

303 »Rien ne se passe d’essentiel ou le bruit ne soit présent.* Attali 1977, str. 7
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Hluk je dvojznacny. Na jednu stranu signalizuje Zivot — néco se déje, rodi — na druhou
stranu predstavuje nebezpedi, vpad chaosu. Obé tyto tvaie hluku ziistdvaji i v organizaci. Rad
obsahuje zkroceny hluk i hluk subverzivni, rozvracejici. ,,S hlukem se rodi chaos 1 jeho
protéjSek: svét. S hudbou se rodi moc 1 jeji protéjSek: subverze.*%

Hudba je tedy organizaci hluku. To je velmi Sirokd definice, ale zdroven ta
nejjednodussi, kterd by platila pro hudbu vSech dob, fikd Attali. ,Jedind véc, kterou maji
jednoducha polyfonie, klasicky kontrapunkt, tondlni harmonie, dvanactitonova seridlni hudba a
elektronickd hudba spole¢nou, je to, Ze obdafuji hluk formou v souladu s ménicimi se
syntaktickymi strukturami.“*” Co jsou tyto syntaktické struktury a co je tato forma, bychom
pfili§ zjednodusili, kdybychom méli na mysli pouze hudebni vztahy a pravidla kompozice.
Tuto formu je tfeba vidét abstraktnéji. Jde o to, jak hudba naklddd s hlukem, jak se ho
zmociuje, jak jej obdafuje vyznamem (v angli¢ting je tento obrat vyjadien piimo ekonomickou
terminologii: ,.,to invest with meaning*). JiZ v tuto chvili mluvime jazykem politické ekonomie.

Protoze je hudba organizaci hluku a hluk je ve svych riznych podobach organizovan
ruznymi fady, je pravdépodobné, Ze budou tyto syntaktické struktury obdobné v rtiznych
fadech. Attali z toho vyvozuje, Ze hudba nejen Ze mize byt zrcadlem spolecnosti a menlivé
reality, ale Ze mtiZze byt dokonce i prorokem véci budoucich, novych adi a systémii.

Hluk je chaos. Hudba tim, Ze ddva tad chaosu, je zplisobem vniman{ svéta, je uritym
nastrojem rozumeéni. Ustavuje v chaosu urcité strukturujici diference. Tento obecny popis
samoziejmé plati i pro takové fady, jako je spolecnost nebo jazyk. Attaliho argument chce vSak

dokazat, Ze se tyto diference mohou v hudbé ukédzat diive a snaze nez v mySleni a ve

04 »Avec le bruit est né le désordre et son contraire : le monde. Avec la musique est né le pouvoir et son contraire

: la subversion.” Tamtéz, str. 13

%5 Entre la polyphonie primitive, le contrepoint classique, I’harmonie tonale, le dodécaphonisme sériel et la
musique électro-acoustique, il n’y a de commun qu’un principe de mise en forme du bruit suivant des syntaxes
changeantes.” Tamtéz, str. 20
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spole¢nosti. Cim ale toto hudba umozZiuje? Snad tim, Ze i kdyZ se stane zbozim, nadéle ziistava

nehmotnym poZitkem, procez se fidi specifickou ekonomii? (,,Je to ekonomie bez kvantity.“)306

Strukturalistické pojeti vede Attaliho k velmi modernimu pohledu na vyvoj hudby.

,V této knize bych chtél sledovat politickou ekonomii hudby jako sled fadi
(ginymi slovy diferenci), kterym ¢ini nasili hluky (jinymi slovy
zpochybiiovéni diferenci), které jsou prorocké, protoze vytvareji nové trady,
nestabilni a ménlivé. Simultaneita mnoZstvi kédu, rozlicné piesahy v ramci
obdobi, styli a forem znemozZnuje jakykoliv pokus o genealogii hudby,
hierarchickou archeologii, nebo pfesné ideologické zasazeni jednotlivych

hudebniki. <"’

,,Co musime sestrojit je spiSe mapa, struktura interferenci a zavislosti mezi

‘e 308
spolecnosti a hudbou. 3

D¢&jiny hudby tedy nejsou linedrni evoluci. Tim nejsou ani dé&jiny spolecnosti. Attali navrhuje
pohliZet na spolecnost skrze hudbu. Hudba je néstroj rozuméni a to ndstroj nejvhodnéjsi

k uchopeni toho podstatného: toho, co se méni, proudi, nésili a nebezpedi.’”

3% Economie sans quantité.” TamtéZ, str. 22. Attali svou tezi o viziondistvi hudby vyjadiuje nasledujicimi

zpisoby: ,,Hluky spolecnosti jsou v pfedstihu pied jejimi obrazy a hmotnymi stiety.* (,,Les bruits d’une société
sont en avance sur ses images et sur ses conflits matériels.”) Str. 22. ,,Hudba je tu, aby Cinila promény
slySitelnymi.* (,,La musique est 1a pour faire entendre des mutations.*) Str. 8. ,,Je-1i nespravné konceptualizovat
sled hudebnich kédi na zdkladée sledu ekonomickych a politickych vztahi, je to, protoZe ¢as prochdzi hudbou a
hudba dava ¢asu smysl.” (,,S’il serait illusoire de penser a une succession temporelle de codes musicaux,
correspondant a une succession de rapports économiques et politiques, c’est que le temps traverse la musique et
que la musique donne un sens au temps.”) Str. 37-38. ,,ProtoZe je hrozbou smrti, je transgresi, zvéstuje, je
viziondfskou...“ (,,Mais aussi, parce que menace de mort, transgresseur, annonciateur, prophete d’une forme
nouvelle de rapports avec la connaissance et de nouveaux pouvoirs.”) Str. 60

07 Je voudrais ici suivre I’économie politique de la musique comme une succession d’ordres, ¢’est-a-dire de
différences, agressés par des bruits, c’est-a-dire des remises en cause de différences, prophétique car créant ainsi
de nouveaux ordres, instables et changeants. La simultanéité de codes multiples, avec interpénétration mouvante
entre les périodes, les styles et les formes interdit toute généalogie pour la musique, toute archéologie
hiérarchique, toute localisation idéologique précise d’un musicien.” Tamtéz, str. 38

308 ,Ce qu’il faut construire c’est donc plutdt une carte, une structure d’interférences et de dépendances entre la
société et sa musique.* Tamtéz, str. 38

39 Sry. tamtéz, str. 9
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VI1.4.1. Hudba a fad ritualni obéti

s M2z

Attali rozliSuje tfi hlavni fady, organizace v hudbé: Ré4d ritudlni obéti, fad reprezentace

a fad opakovéni. Dnes se v hudb¢ ohlaSuje fad ¢tvrty, novy fad kompozice.

, Ve vSech tiech piipadech je hudba ndstrojem moci: ritudlni moci, kdyz jde o
to, aby lidi zapomn¢éli na strach z nasili; reprezenta¢ni moci, kdyZ jde o to,

aby uv¢fili v fdd a harmonii; a byrokratické moci, kdyZz jde o to umlcet ty,
«310

kdo ji odporuji.
V prvni kapitole popisuje Attali to, co vidi jako plivodni funkci hudby, totiz zastoupeni ritudlni
obéti v jeji roli ustaveni spoleCenstvi. O tom jsme se zminili jiz v kapitole o ritudlni obéti
Jimiho Hendrixe. Attaliho prace je v tomto okamZziku velmi spekulativni a fakticky méné
podlozena. Hudba je podle néj zpocatku formou obéti, neboli symbolickou ventilaci nasili,
ritudlni vrazdou, ktera ma nahradit a zabranit hromadnému nasili a ktera zaroven zaklada
moznost spolecenstvi.

Attali pfimo navazuje na praci René Girarda, ktery odhalil zdsadni roli obéti pii
ustaveni praddvnych spolecnosti tim, Ze polarizovala potencidlni hromadné nasili a zaloZila fad
a hierarchii ve spoleCenstvi. Podle Attaliho plni hudba pravé tuto funkci upevnéni spolecnosti
ventilaci nasili, jsouc simulakrem ritudlni obéti. To je moZné diky tomu, Ze hluk sdm je nasilim
a hudba je organizaci hluku, tedy jakousi ventilaci tohoto nasili. ,,Hluk je zbrani a hudba je
puvodné formact, domestikact a ritualizact této zbrané jako simulakra ritudlni vrazvdy.“311
Hluk byl vZdy spojovén s agresi, chaosem, ni¢enim a zneciSténim. Hluk je zdrojem

bolesti, v extrémnim piipad¢ je dokonce smrtici zbrani. I Attali zde poukazuje na vztah nésili a

10 ,,L.a musique est ainsi, dans les trois cas, un outil de pouvoir : rituel, lorsqu’il s’agit de faire oublier la peur et la

violence ; représentatif, lorsqu’il s’agit de faire croire a I’ordre et a ’harmonie ; bureaucratique, lorsqu’il s’agit de
faire taire ceux qui le contestent.” Tamtéz, str. 39

3 ,Le bruit est une arme et la musique est, a l’origine, la mise en forme, la domestication, la ritualisation de
l'usage de cette arme en un simulacre de meurtre rituel. Tamtéz, str. 49
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rockandrollu. Colin Fletcher fik4, Ze rock ma tendenci vstfebavat ndsili a presmérovavat
nasilné energie.’’? Vrdmci systému ritudlni obdti vytvaii hudba ¥4d a tim upeviuje
spolecenstvi, ukazuje, Ze spolecCenstvi je mozné. D¢l4 to v rdmci obfadu. V kapitolach o tclu
posluchace jsme se také pokouSeli ukdzat, jak by se koncerty populdrni hudby daly nahliZet
jako obnovujici tento spoleensky stmelujici obfad. Proti Attalimu musime vSak uvést, Ze
funkci, které plnila hudba napiiklad v antice byla celd fada a nejednalo se jen o jeji zapojeni
v rdmci slavnosti, jako byly Dionysie. I v antice se hrdla hudba prosté pro potééeni.313

Hluk je chaos, ruSeni kédu, fddu, informace, ale zaroven v sobé nese zarodek nového
kédu, nové informace. To, co se zprvu jevi jako agrese, jako katastrofa inherentni starému

faddu, se miZe pfeménit v novy dominantni kéd a tad. ProtoZe je hudba organizaci hluku,

nemuZe se zbavit této nasilné dynamiky promény kodi.

VI.4.2. Hudba a rad reprezentace

Jakmile hudba ptfechdzi z jednoho fddu do druhého, méni se nejen jeji funkce. Méni se i
role hudebnikii a publika a celd sit’ ekonomickych vztahil, které hudbu obklopuji. Se vstupem
do tadu reprezentace z fadu obéti vstupuje hudba i do vztahu k penéziim.

Role hudebnika ve vztahu k penéziim je problematickd. Adam Smith klasifikuje
hudebni produkci mezi ,,pomijivé sluzby*, podobn¢ jako préci sluZebnictva. Skladba zazni a je

314

tatam.” ” V jednoduché podobé hudebniho ptednesu neni mozné hudbu uchopit jako néjaky

pfedmét, ktery by bylo mozné dal proddvat a tim vytvaret zisk. Prace hudebnika neni v tomto

ohledu produktivni, protoZze nevytvaifi nadhodnotu, neakumuluje kapitdl. Jak ovSem

poznamenavd Marx, jakmile se hudebnik stane zaméstnancem napiiklad manaZera klubu, ktery

312 Gry. tamtéz, str. 56
313 Srv. West 1992
314 Srv. Chanan 1994, str. 144
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vyd€lava na vstupném a plati hudebnikovi mzdu, stdvd se hudebnik produktivnim
pralcujicim.315

Placeni hudebniki se samoziejmé objevuje az v urcité historické dob¢ a je zacitkem
vzniku novych vztahil a roli pojicich se k hudb¢. Postupné se takto objevuji provozovatelé
koncertnich sali, manaZefi, producenti, vydavatelé (jakmile se performance stane fyzickym
zboZim v podob¢ nahrdvky) a jini ,kapitalisté”. I role skladateld se samoziejm¢ méni. Ti si
postupem Casu vydobyli autorskd prava — Attali fika, Ze se stdvaji ¢imsi jako rentiéry.3 6
Jejich situace je vyjimecnd, nebot’ skladatelé jsou narozdil od hudebnikl stdle vlastniky své
prace, ac za ni dostavaji zaplaceno. Skladatelé pronajimaji svou prici. Diky tomuto zvladStnimu
vztahu préice skladatel k trhu se hudbé podatilo uniknout absolutnimu ovladdnuti kapitdlem.
Ekonomie hudby je tedy specifickd oproti jinym odvétvim trhu.

V kontrastu k tomu si vzpomenime, jak Adorno tikd, Ze sménnd hodnota uméni Cerpa ze
zdani, Ze jeho hodnota je vyjmuta ze svéta smény. AvSak ackoli jde o zdani, je jasné, Ze
ekonomie hudby je specifickd. Attali zde vidi jeden moment vizionafstvi hudby: Mohla by se
hudba stat nikoli vyjimkou, ale modelem pro jind odvétvi? Pokud by byla ekonomie hudby
zobecnénd, mohli by si rizni ,tvirci®, inovatofi, znovu pfivlastnit svou praci (Attali zde
samoziejmé pracuje s Marxovou teorii odcizeni).

Novy tad je fddem reprezentace. ,,VeSkeré d¢jiny tondlni hudby, stejné jako klasické
politické ekonomie, se rovnaji pokusu pfimét lidi, aby uvéfili v konsenzualni reprezentaci
svéta. Proto, aby mohly nahradit ztracenou ritualizaci ventilace nésili podivanou na absenci
317

nasili. Hudba se piesouvd do koncertnich sdlli a objevuje se propast mezi publikem a

ucinkujicim. ,,Hudba se stala mistem divadelni reprezentace svétového tadu, stvrzenim

> Srv. Chanan 1994, str. 145-146

1 Srv. Attali 1977, str. 80

317 »Toute I’histoire de la musique tonale, comme celle de I’économie politique classique, se résume en une
tentative pour faire croire a une représentation censensuelle du monde ; pour remplacer la ritualisation perdue de
la canalisation de la violence par le spectacle de I’absence de violence.* Tamtéz, str. 93
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moZnosti harmonie ve smén&.’'® Jinde to Attali vyjadiuje tak, Ze celou spolecenskou a
symbolickou funkci hudby se stdvé piesvédgit lidi o racionalité svéta a nutnosti jeho fadu.*"”

Lidé zacali platit za hudbu a hudebnik byl zapojen do d€lby prace. Podle Attaliho je
timto v hudbé predznamendn burZzoazni individualismus. ,,Pojem reprezentace logicky
implikuje pojmy smény a harmonie. Teorie politické ekonomie devatenactého stoleti byla cela
pfitomnd v koncertnich sdlech osmnédctého stoleti a pfedznamendvala politiku stoleti
dvacitého.“**® Co znamend, Ze pojem reprezentace logicky implikuje sménu a harmonii?
Koncert, kde lidé sedi a v tichosti poslouchaji jiné lidi je mistem reprezentace, je mistem
spektdklu. V kontextu koncertu je hudba zvlaStnim zplisobem odiiznuta od vnéj$tho svéta.
Neni jednodusSe spotfebovdna, uzivéna, jako v piipadé pévce na trzisti. Koncert je reprezentace,
protoZze lidé poslouchaji néco (jiného), poslouchaji dilo. Nenechdvaji se pouze omyvat
proudem hudby. Slysi slySitelnou re-prezentaci néjakého dila (raciondlniho tadu), které ma
svého autora — a tato doba je zaroven dobou, kdy se poprvé zaCinaji ustavovat autorskd préva,
tj. prava autort na jejich duchovni majetek a finanéni odménu za jeho poskytnuti. Jakmile jsme
ovSem v takovéto situaci, kde koncert reprezentuje dilo, je vztah publika k dilu vice a vice
vztahem posuzovani (Jde o dobré podani? Jde o kvalitni dilo? Nezivnul pii ném krédl?). Tento
postoj postupem Casu nabyva vétsi dulezitosti — kriticky jej reflektuje naptiklad i Adorno.

V situaci, kdy publikum plati za reprezentaci dila, které je jim posuzovéno, se hudba
dostava do svéta smeny. Jednak je dilo posuzovano a porovndvéano s ohledem na jina dila: je
zde tedy predpoklad mozZnosti substituce a posuzovani podle n¢jakého standardu, a za druhé je
treba dila néjak ohodnotit, urCit cenu vstupného. Predpokladem svéta reprezentace a svéta

smény je, Ze dilo ma néjakou sob& vlastni (na trhu nezavislou) hodnotu. A zde se objevuje

3 e . . . . . A Py ‘v
18 ,»Ainsi circonscrite, elle va devenir le lieu de la représentation théatrale d’un ordre dans I’échange.” Tamtéz,

str. 114

1% Srv. tamtéz, str. 131-132

320 Le concept de représentation imlique logiquement celui d’échange et celui de I’harmonie. Toute la théorie de
I’économie politique du dix-neuvieme siécle était incluse dans la salle de concert du dix-huitiéme et annongait la
politique du vingtieme siecle.” Tamtéz, str. 115-116
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zékladni problematika politické ekonomie devatendctého stoleti: Co je tato véci vlastni
hodnota, z ¢eho vychdzi, jak se md ke sménné hodnoté atd...? Marx odvozuje hodnotu véci
z mnoZstvi prace (price je jediny standard, kterym miiZeme pomé¢fovat hodnotu vSech véci —
pf. diamanty x brambory) a to sice abstraktni price ¢i pracovni sily (labour v protikladu
k work, konkrétnich, kvalitativné rozdilnych pralci.).3 2 Zde se oviem opét objevuje
problematika, ke které nds pfivedl Adorno, a o které se zminiuje i Marx. Tvorba hudby jakoZto
umeéni totiZ nemuZze byt pfevedena na abstraktni praci, nybrZ nabyva hodnoty pravé tim, Ze
vychazi z pera konkrétnich a velmi odliSnych autorti. (Pojem labour jaksi vyZaduje, aby naSe
téla byla podobn¢ ustrojend, tedy do urCité miry zaménitelnd. Signatura umélce se tomuto
vymyka a potvrzuje, co ndm vySe fikal Barthes, totiz Ze jedin¢ télo je to, co nemohu
zaménit.)322

Hudebni praxe tedy predznamendva politickou ekonomii 19. stoleti. Toto
pfedznamendni ovSem nefunguje jen na trovni spolecenskych vztahl. Je jasné, Ze ty musi
pfedchézet politicko ekonomickou teorii. V tomto bodé€ by Attaliho argument nebyl pfiliS silny,
ackoli i hudbu samu (znélou hudbu) formuje to, jakym zplisobem vstupuje na trh, jaky je vztah
hudebnikil a publika, jak je vnimand role dirigenta, ktery je urcitou reprezentaci moci a fadu
(délba prace v orchestru) atd... Attali jde vSak i1 ddl a tvrdi, Ze fdd reprezentace (ktery se stava
dominantnim v politické ekonomii 19. stoleti) zvitézil v hudbé naptiklad pfijetim
temperovaného ladéni (raciondlni dokonaly ftad) oproti pfirozenému ladéni (pfirodni
nehomogenni fdd). DalSimi hudebnimi prvky reprezentace bylo zavedeni taktovych car
v notovém z4pisu a generdlbasu ve skladbdch. Tyto prvky podle Attaliho umoZznily, aby hudba

mohla slouzit jako reprezentace zkonstruovaného raciondlniho fadu (fddu bez nésili, oproti

21 Angli¢tina m4 tu vyhodu, Ze ma dvé rizna slova pro tyto dvé rozdilné stranky prace. Préce, kterd tvoif uZitné

hodnoty a je kvalitativné urCena, nazyva se ,,work* na rozdil od ,,]Jabour®; prace, kterd tvoii hodnotu a méff se jen
kvantitativné, nazyva se ,,Jabour” na rozdil od ,,work*. Marx 1953, str. 64.
322 Sry. Barthes, str. 157, srv. téZ Chanan 1994, str. 147
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piirodnimu t4du). (S charakteristikou hudebni produkce do konce 19. stoleti jako reprezentace
souhlasi i Adorno, kdy? #ik4, Ze tato hudba budf zdanf & iluzi (Schein).)’>

Muzikologové by jisté Attalimu vytkli, Ze hazi do jednoho pytle skladatele od Bacha az
po Wagnera (Trochu preci jen rozliSuje. Romantismus vnima jako reakci na to, Ze individualni
tvorba-reprezentace se neshoduje s realitou, fddem svéta.). Attali si ale v§ima dileZitych
podobnosti v rdmci hudebni praxe a mimohudebniho kontextu hudby. Za druhé nezlstiava u
hudby védzné a vénuje se vyvoji populdrni hudby: jejtho uvedeni do hudebnich bari a kabarett,

uznani prav a finanéni ocenéni autorii populdrni hudby, objeveni se fenoménu hudebnich

hvézd, atd.

V1.4.3. Hudba a rad opakovani

S rozpadem tondlniho systému v hudbé, ¢i jeho destrukci Druhou videiiskou Skolou,
kon¢i éra reprezentace, konéi éra zdani racionalniho fddu ve svét€. Podobné mluvi Adorno.
Schonbergova hudba je absolutné pravdivd, je pravym opakem zdani*** Ti, kdo chtéji
poslouchat tondlni hudbu, utikaji pted svétem ke zdéani tddu. Zdéani tadu, reprezentace, je
ovSem i mistem vyznamu. S koncem reprezentace nastupuje éra nesmyslného opakovani.

To, co mélo pivodné zachranit reprezentaci, zachovat jeji stopu, totiz technologie
zvukového zdznamu, nahradilo reprezentaci jako zdkladni hybna sila hudebni ekonomie.’?
Z reprezentace se stal pouhy podruzny pomocnik opakovdni, koncerty se staly vykladnimi

skiinémi pro nahravky (srv. Adorno). Reprezentace se timto rozpadd, ztrdci svou moc.

»dimulace hlasu pana zpochybnuje jeho status pa’lna.“326 Ackoli tato véta padne v jiné

33 Die zweite Natur des tonalen Systems ist historisch entsprungener Schein. Adorno 1997, str. 20

2% Die Musik soll nicht schmiicken, sie soll wahr sein.“ Adorno 1997, str. 46

2 Srv. Attali 1977, str. 169

326 Ainsi, la simulation de la parole du maitre conduit a s’interroger sur le statut du maitre lui-méme.* Tamtéz,
str. 172
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souvislosti, my si zde snadno vybavime naS ptiklad psa Nippera. ,,Moc jiZ nesehrdva (na
pdodiu) svou legitimitu, nybrz zaznamendva a reprodukuje spoleCnosti, které ovlada.**’

Hudba se nyni objevuje ve formé zbozi, které je mozné hromadit. Spotfeba hudby se
méni, stdvd se individudlni oproti kolektivni spotfebé reprezentace a posluchaC je umlcen
nekonecnym nesmyslnym opakovanim téhoz. V lecCems je toto pfitomné nebo pfedznamenané
jiz v ramci reprezentace. Ale zdznam neni spektakl. V reprezentaci jde o zddni, predvedeni
racionalniho tadu, jde tedy o ospravedlnéni, legitimizaci moci. V opakovéani o nic takového
nejde, nebot’ samo opakovani je Moc, Moc je procesem opakovdni a selekci v ramci
opakovéni. Proto nemusi opakované prvky ani nic znamenat.

Attali fika, Ze nastup fddu opakovéani znamena zdsadni zménu vztahu mezi ¢lovékem a
d€jinami, protoZe umoznuje hromadéni Casu. Vzpomenime si v této souvislosti na ¢lanek
Michela Foucaulta O jinych prostorech. V knihovnich se ndm hromadi hudebni zaznamy a
vztahy mezi témito zdznamy tak nejsou ani tak cCasové jako prostorové ve smyslu

strukturdlnich odkazl a vazeb. Problém s tim, Ze veSkerd hudba existuje prakticky simultdnng,

je v tom, Ze hudbu je mozné slySet jen v urcitém case, tedy nikoli v okamziku. Attali fika:

,INesmime zapominat na to, zZe hudba je stile velmi jedine¢nym zbozim. Aby
méla néjaky vyznam, je tfeba nezmenSitelného (nekomprimovatelného)
casového trvani, totiZ jejtho vlastniho trvdni. Takze gramofon, plivodné
zamysleny jako zdznamnik na hromadéni Casu, se naopak stal hlavnim
spotfebitelem c¢asu. Byl zamysleny pro uchovani slova, ale stal se
rozptylova¢em zvuku. Hlavni paradox opakovéni je zde patrny: lidé musi
venovat sviij cas na ziskdni prostredkii k zakoupeni nahrdvek casu jinych lidi,
priCemz ztraci nejen svij vlastni Cas, ale i Cas, kterého je zapotiebi k uzivani
Casu jinych lidi. Hromadéni se tedy stava ndhrazkou, nikoli podminkou,
uzivani. Lidé kupuji vice desek, nez si jich mohou poslechnout. Hromadi to,

k poslechu ceho si chtéji najit cas. [...] To také vysvétluje CasteCny ndvrat ke

3 . N L oele el . . . ., .
?7 Le pouvoir ne se contente plus de mettre en scéne sa légitimité, il enregistre et reproduit les sociétés qu’il

dirige.” Tamtéz, str. 173
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stavu pied reprezentaci: hudba se jiz neposlouchd v tichosti. Je zaclenéna do

celku, ovSem jako zvukovd kulisa ke zplsobu Zivota, jemuZz hudba jiz
1328

nemuZe dodat Zadny smys

Hudba v rdmci opakovini je sama repetitivni hudbou a je produktem kulturniho
pramyslu. Novym prvkem v politické ekonomii je produkce poptavky misto produkce nabidky.
Hodnota produktu v této situaci neprameni ani tak z price, ale ze SirSich souvislosti, v rdmci
nichZ se poptdvka po zbozi konstruuje. (Hitparddy a febtiCky na radiich vytvéareji iluze
demokratické volby, nezdvislé na trhu. Ve skute¢nosti jsou vrcholnou formou kapitalistické
produkce. Vymluvnym piikladem jsou soutéZe typu Superstar, v nichZ se podnikatelskému
zaméru (vytvoreni hvézdy) dafi minimalizovat rizika s hudbou vzdy spojend (nikdy neni
mozné predem urcit, co bude hitem, kterd hvézda se chytne, pokud ovSem nevyprodukujete
publikum zéaroven s hvézdou a nevytvoftite iluzi vlastni volby.)) ,,UZiti je jiZ jen vefejnou
ukdzkou rychlosti smény. Nechci fict, Ze by hitparddy vytvarely prodeje, ale rafinovangji Ze
roztazuji a provadéji selekci véci, davaji hodnotu vécem, které by jinak Zadnou nemély a jen
by nerozliSeny plynuly.“*** V dob& obrovské nadprodukce je proces selekce a tispéchu spise
statisticky a ndhodny. V tomto svété se ukazuje nemozZnost jakékoli udélosti. Attali téz
pfipomind firmu Muzak. Jeden zjejich fediteld David O’Neill pfesn¢ poznamenal:

(s (s £ o330
,Neproddvdme hudbu, proddvame programovani.*

3 . . . . N . . .
2% Car il ne faut pas oublier que la musique reste une marchandise trés particuliere ; elle exige, pour prendre

sens, un temps incompressible, celui de sa durée. Ainsi, congu comme enregistreur pour stocker le temps, le
gramophone en est devenu le principal useur. Congu comme un conservateur de mots, il est devenu un diffuseur
de sons. Ici pointe la contradiction majeure de la répétition : Ici pointe la contradiction majeure de la répétition :
I’homme doit consacrer son temps a produire les moyens de s’acheter ’enregistrement de temps des autres,
perdant non seulement 1’usage de son temps, mais aussi le temps nécessaire a I’usage de celui des autres. Le
stockage devient alors un substitut, et non un préalable a I’usage. On achete plus de disques qu’on ne peut en
entendre. On stocke ce qu’on voudrait trouver le temps d’entendre. [...] D’ou aussi le retour partiel a un statut
antérieur a celui da la représentation : la musique ne s’écoute plus en silence. Elle s’integre a une totalité. Mais
comme un bruit de fond dans une vie a laquelle la musique ne peut plus donner un sens.* Tamtéz, str. 201-202
329 L'usage n’est plus que Iaffichage da la vitesse de I’échange. Je ne veux pas dire que le hit-parade crée la
vente, mais que beaucoup plus subtilement, il canalise, sélectionne et donne une valeur a ce qui, sans lui, n’en
aurait pas et flotterait, indifférencié.” Tamtéz, str. 214

330 ,Nous ne vendons pas de musique, nous vendons des programmations.* Citovano v: Attali 1977, str. 222-223
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V oblasti klasické hudby se fdd opakovani projevuje depersonalizaci, scientismem
(vytvafeni teoretické hudby, teoretizace hudby), touhou po univerzalité¢ a -elitarstvim.
Depersonalizace hudby souvisi snemoZnosti komunikace v opakovéani. Teoretizace a
technologizace hudby zplsobuje, Ze hudba unikd hudebnikim. ,,Teoretickd hudba likviduje.
Potvrzuje konec hudby a jeji funkce tvirce spoleéenstvi.“331 V téchto bodech opét hudba
vykazuje prvky vlastni politické ekonomii soucasnosti. V této ekonomii proti sobé stoji

standardizace a technokracie. Oboji je vSak jen aspektem univerzalniho opakovéani.

,Povedeme-li analogii ddle, mizeme fici, Ze posluchac¢ pred svym kazetovym
pfehrdvatem je nyni pouze osamélym svédkem pozlstatkli obéti. Je
nepochybné, 7Ze dédi¢nd pamét’ tohoto procesu uchovava spolecenskou silu
hudby, i kdyZ je poslouchdna o samoté. Ale zmizeni obfadu a dokonce i
obétniho vyjevu nici celou logiku tohoto procesu: JiZ zde neni uzaviend aréna
obéti, ritudlu ¢i koncertniho salu. Hrozba smrti je vSudypfitomnd. Jako moc
vklouzdva do domovil a ohroZuje kazdého jednotlivce, at” je kdekoliv. Hudba,
nasili, moc jiZ nejsou lokalizované v institucich.

Jakmile se toto stane, hudba jiZ nemiZe slouzit jako afirmace toho, Ze
spoleCenstvi je mozné. Opakuje pamét’ jiné spolecnosti — a zaroven dovrsuje
jeji likvidaci — spolec€nosti, ve které méla smysl. V ramci vymizeni ventilujici
obéti a ndstupu opakovéni, zvéstuje hrozbu navraceni zdkladniho nasili.
TakZe at’ se na véc koukdme z kterékoli strany, hudba je v nasi spolec¢nosti

. . e 2
spjata s hrozbou smrti. 33

31 La musique théorique est liquidatrice ; elle ratifie la fin de la musique et de son role de créateur d’une
socialité. Tamtéz, str. 232

332 En poursuivant le parallgle, on dirait que I’auditeur devant son électrophone n’est plus que le spectateur
solitaire d’un reste de sacrifice. Sans doute, une mémoire héréditaire du processus maintient-elle cette puissance
de communauté de la musique, méme dans la solitude de son écoute. Mais la disparition de la cérémonie et méme
du spectacle sacrificiel détruit toute la logique du processus : il n’y a plus de champ clos du sacrifice, dans le rituel
ou la salle de concert. La menace de meurtre est partout. Comme le pouvoir, elle se glisse dans les domiciles,
menacgant tout individu ol qu’il soit. La musique, la violence, le pouvoir ne sont plus localisés dans des
institutions.

Alors la musique ne peut plus affirmer que la société est possible. Elle répete, en achevant sa liquidation, le
souvenir d’une autre société ou elle trouvait son sens. Elle annonce, dans la disparition du sacrifice canalisateur et
dans la disparition du sacrifice canalisateur et dans I’émergence de la répétition, une menace de retour de la
violence essentielle. Ainsi, par ou qu’on 1’aborde, la musique, dans nos sociétés, renvoi a la menace de mort.*
Tamtéz, str. 239
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V1.4.4. Rad kompozice

Podle Attaliho se nachdzime na konci éry opakovani, doby, ve které vSe ztraci svij
vyznam v neosobnim pfemilani a nadprodukci. Moc je v nasi spolecnosti ,,tak abstraktni, Ze se
ji nikdo nemtze zmocnit-chopit, [a] podrobeni se norm¢ a pfijeti bezmoci se stdva potéSenim z
pfislu§n0sti.“333 Tato doba md v podstaté dvé vychodiska. Bud’ bude dohndna do extrému:
Ptikladem triumfu ekonomie opakovani a hromadéni vlastnictvi by bylo vlastnictvi prava na
smrt, totiZ na konkrétni zplisob smrti. Tuto absurditu, totiz Ze by ¢lovek vlastnil svou smrt,
nicméné Attali vidi jako redlnou a blizkou moZnost a poukazuje na existenci Suicide Motels
v Americe. Politickd ekonomie opakovani by se ovSem stala dokonalou teprve v momenté,
kdy by se zbavila ¢lovéka a zboZi, téchto dvou oklik v cirkulaci znakt. Misto lid{ sta¢i stroje na
spotiebu a ni¢eni znakil a misto zboZi sta¢i Cisté znaky (listek na koncert, slevova poukazka,
reklalmal).3 34

Je zjevné pro¢ Attali vidi ekonomii opakovani jako spojenou s hrozbou smrti.

Na druhou stranu neni moZzné této ekonomii jen tak uniknout. Opakovani nemd sviij konec
v n€jakém zlomu. Nekonci ,,srdecni zdstavou* jako representace. SpiSe se stane obcti
rakovinotvorné krize proliferace.335 Jakmile se v rdmci proliferace nesmyslného opakovéni,
které neni schopné uméle vytvéret poptavku, stane zjevna krize smyslu celé produkce, jakmile
zaCne byt zjevné, Ze politika sama je jen divadlem maskujicim fakt, Ze moc jiz nesidli
v institucich moci, objevi se moZnost pro jednotlivce ne sice chopit se moci, coZ je nemozné,

ale alespon mit sviij podil v moci tim, Ze vystoupi z tichosti a za¢ne vytvaret n¢jaky vlastni rad

z hluku. Nasledujici Attaliho vize je vize individualistické politiky hluku.

,Dans une société ou le pouvoir est si abstrait qu’il ne peut plus étre pris, [...] la conformité a la norme devient

jouissance d’appartenance [...]* Tamtéz, str. 248
2 Srv. tamtéz, str. 258
3 Srv. tamtéz, str. 253-254
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Jediny zpusob, jak se postavit opakovéni je ,bezmeznd afirmace prdva na jinakost,
disledné odmitnuti hromadéni uZitného casu a sménného Casu. Je to vydobyti si prdva na
vytvéreni hluku, jinymi slovy na tvorbu vlastniho kédu a dila, bez predchoziho inzerovani cile
tohoto dila. Je to vydobiti si prava na svobodnou a odvolatelnou volbu spojit se s kddem
druhého — prava komponovat sviij Zivot.“**® Attali zde dospivé k pojeti Zivota jako kompozice,
coZ je téma, které zname z Deleuze.

Attali vidi nastup nové hudebni praxe, nové hudby, ale prfedevsim nového zplsobu
délani hudby (musiky praktiky). Tato nova praxe je charakterizovdna novym zpiisobem
zasazeni hudby do komunikace, novou politickou ekonomii, ve které by prace nebyla ¢lovéku
odcizena, ve které by pracovni proces (kompozice) nemél cil mimo tento proces samotny.

Attaliho pfedstava zni velmi idealisticky, sém mluvi o ,,utopii‘‘:

,Jsme vSichni odsouzeni k ml¢eni — pokud sami nezaCneme utvéret sviij
vztah ke svétu, pokouSet se zapojit druhé do smyslu, ktery tim
vyprodukujeme. Toto je kompozice. Tvofeni jen za ucelem tvofeni, aniz
bychom se snazili uméle obnovit staré kédy, v ramci kterych bychom znovu
zavedli komunikaci. Vynalézat nové koédy, vynalézat sdéleni soucasné
s jazykem. Hréat pro své potéSeni, coz jediné miiZe zaloZit podminky pro

novou komunikaci.***’

Zit, uzivat ¢as misto jeho hromadéni. Rozko§ z byti namisto potéSeni z vlastnéni. Exteriorita,

odcizeni price muze byt zruSena jediné v rdmci kompozice, tzn. za podminky, Ze hudebnik

336 La seule remise en cause possible du pouvoir répétitif passe alors par [...] le refus obstiné du stockage du

temps de ’usage et de 1’échange, la conquéte du droit de faire du bruit, c’est-a-dire de créer pour soi son code et
son ceuvre, sans en afficher a I’avance la finalité, et du droit de se brancher sur celui d’un autre, choisi librement et
révocablement, c’est-a-dire du droit de composer sa vie.“ Tamtéz, str. 263

337 Alors nous sommes tous condamnés au silence, sauf a créer avec soi-méme son propre rapport au monde et 2
tenter d’associer d’autres hommes au sens ainsi créé. Composer, c’est cela. C’est faire sans autre finalité que
I’acte de faire, sans tenter de recréer artificiellement les codes anciens pour y réinsérer la communication. C’est
inventer des codes nouveaux, le message en méme temps que la langue. C’est jouer pour jouir soi-méme, ce qui
seul peut créer les conditions d’une communication nouvelle.” Tamtéz, str. 267
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hraje primdrné pro sebe, mimo n¢jaky sekundédrni cil, jako jsou akumulace bohatstvi nebo
podivana.

Attali tedy mluvi o aktivité, kterd ma cil sama v sob& a vytvaii si svlj vlastni kéd
v rdmci vytvafeni dila. Z posledni kapitoly Attaliho knihy zazniv4 silny idealismus. Tvoteni
(at’ uz hudby ¢i cehokoli jiného) pro vlastni potéSeni nepochybné existuje, ale v jaké mifte je
toto udrZitelny model pro néjaky obecny ekonomicky f4d? Do jaké miry je toto myslitelné
v oblastech jinych, nez je hudba?

Attaliho vize se naplnila v tom, Ze praxe hudebni produkce se velmi zménila, rozsitila
se a jistym zpisobem se dostala do rukou lidu. Kazdy si mize tvofit hudbu pro své potéSeni.
Attali mluvi o zaniku odbornika v hudbé. Nikdo neni odbornikem v rdmci kompozice, kterd se
nezakladd na starych kodech. DéElba prace v hudbé mizi. Na ndmitku, Ze ne kazdy umi
komponovat, odpovida Attali, Ze ndmitka pojima komponovani podle starych koédi a nechape
jej jako soucasné vytvéreni dila i jeho kédu, sdéleni 1 jazyka.

Stale je ale (v ramci obrovské produkce hudebniki ne-odbornikl) potfeba néjakého
principu selekce. V éfe opakovani to byly hitparddy. Takovy princip selekce neni ovSem
dostatecné flexibilni, zaklddd se na rigidnich kédech rusicich diferenci. K podpote Attaliho
vize miizeme poukédzat na to, e novym médiem nejen hudby se stal internet. Sifeni hudby
Myspace muzete umistit svou hudbu a postupné si ziskdvat ,pratele a stavat se ,prateli
jinych uZivatelt. Sifeni hudby se takto d&je jaksi odspodu (jsou to takzvané ,,grassroots“
systémy), pfitom pocty dosazeného ,publika“ se mohou pohybovat v fddech miliond. Na
druhou stranu zkuSenost posledni doby konkrétn€ se serverem Myspace ukazuje, Ze t€émto sitim
hrozi pteména na dalsi reklamni prostor, ktery postupné opoustéji uZivatelé kvili zneciSténi

propagacnimi materidly.
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Z hlediska naSich pfedchozich tvah je pro nas zajimavé i nasledujici: Pokud mizi délba
prace, znamend to, Ze poslouchat hudbu v rdmci kompozice znamena pretvaret ji, znovu-
komponovat. Hudba se stivd ¢imsi v&Ené nedokoncenym, piestiva byt ,.dilem*, je C¢imsi
vztahovym — tim otevird novou komunikaci. Attali se také zmifiuje o pro nds zajimavém
tématu — o vztahu k néstroji. Pokud je kompozice ¢innosti, kterd plisobi poZzitek sama sebou,
znamend také Cerpdni poZitku z néstroje a zcela novy vztah k nastroji. Vime také, a Attali tento
dasledek také zminuje, Ze jde o novy vztah ktélu. Jde o ,,pfekondni svého téla a jeho
moznosti.“>*® Hra na ndstroj je experiment nejen s nastrojem ale i s vlastnim télem. Nejde vSak
jen o hru na tradi¢ni néstroje, jde predevs§im o vynalézani novych zpasobu hry a tudiZ i novych
nastrojii. Era kompozice bude ve znameni vynalézani a produkovéani néstroji. (Produkovani
ndstroji oproti vytvafeni produkti-dél implikuje nedokoncenost, neuzavienost procesu
kompozice a diraz na ¢innost a experiment. Toto je velmi blizké idedlim Johna Cage.)

Hudba v rdmci kompozice znovuobjevuje podstatny vztah rytmu a zvuk k télu. Hudba
je vztahem k télu a jejim pfedmétem je télo. ,,Hudba, pfimo protnutd touhami a pudy, vzdy
m¢éla jeden jediny pfedmét - télo, kterému nabizi kompletni pout’ skrz potéSeni, se zacatkem i
koncem.*** Prostfednictvim hudby miizeme nové definovat svoje t&lo. To, o ¢em jsme mluvili
ve vztahu k ueni se na néstroj, je zde feCeno obecnéji. Pfitom z tohoto vytvédreni neni vyjmut
posluchac, ktery hudbu dotvaii a samoziejmé tim také experimentuje se svym télem. Takovéto
kompozice je pfedevS§im komunikaci. ,,Kompozice nezakazuje komunikaci. Méni jeji pravidla.
Cini z ni kolektivni vytvor, spiSe neZ vyménu kédovanych zpriv. Vyjadfovat se znamend

vytvéret kéd, nebo zapojit se do kédu, ktery je pravé vypracovavin druh}’fm.“340 Do prikladd,

338
339

,Elle [la composition] est la conquéte par I’individu de son corps et de ses possibilités [...]* Tamtéz, str. 270
»Iraversée directement par les désirs et les pulsions, la musique n’a méme jamais eu d’autre sujet que le corps,
a qui elle offre un trajet complet dans le plaisir, avec un début et une fin.” Tamtéz, str. 286

30" La composition n’interdit pas la communication. Elle en change les regles. Elle en fait une création collective
et non plus 1’échage de messages codés. Se parler, c’est créer un code ou se brancher sur un code en cours
d’élaboration par I’autre.* Tmtéz, str. 285
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které toto mohou ilustrovat se vejdou opravdu velmi rozlicné druhy hudby: John Cage, free
jazz, amatérské punkové kapely atd.

Do tadu kompozice situuje Attali znovuobjeveni t€la a predev§im obnovenou moZnost
téSeni se z téla (Sem bychom mohli vepsat Barthesovu juissance). ,,Ale v kompozici jiz nejde
jako v reprezentaci o to oznacit t€lo. Ani nejde o to télo vyprodukovat, jako v opakovani. Je to
otazka t€Seni se z t€la (jouir par lui). K tomu tihne tento vztah. Vyména mezi tély — skrze

«341

préci, nikoli skrze predméty. K velmi podobné koncepci dochazi v zavéru svého ¢lanku

Musica practica i1 Barthes:

,2Komponovat znamend (pfinejmenSim ktomu kompozice tihne) ddt k
provddeni (donner a faire), ne dat k poslechu, ale dat ke psani: modernim
mistem hudby neni koncertni sdl, ale scéna, na které hudebnici migruji
v osliujici hie od jednoho zdroje zvuku k jinému. Jsme to my, kdo hraje,
ackoli je to, pravda, prostiednictvim nékoho jiného. Ale lze si pfedstavit, Ze
moznd — pozdgji? — bude koncert vyhradné ateliérem, ze kterého nic
neuchézi, Zddny sen ani Zddné imagindrno, jednim slovem Zadny ,,duch®, a

kde je veskera hudebni &innost absorbovana v praxi beze zbytku.****

I pro Barthese je toto urcitd utopie ¢i idedl (ke kterému pro néj ovSem sméfuje tieba urcity
Beethoven — takovy, ktery se dnes nehraje). Dliraz na neukoncenou cinnost, ,,psani, na
télesnost hudby budoucnosti je spole¢ny Barthesovi a Attalimu. Pro Attaliho se jednd o

produkci bez jasné definovaného predem daného cile. ,,Produkovat v rdmci kompozice je

31 Mais il ne s’agit plus, dans la composition, de marquer le corps comme dans la représentation, ou de le
produire comme dans la répétition, mais de jouir par lui. C’est a cela que tend la relation. Echange entre les corps
par leur cevre et non par des objects.” Tamtéz, str. 286

42 ,Composer, c’est, du moins tendanciellement, donner a faire, non pas donner a entendre, mais donner a écrire :
le lieu moderne de la musique n’est pas la salle, mais la scéne ou les musiciens transmigrent, dans un jeu souvent
éblouissant, d’une source sonore a une autre : ¢’est nous qui jouons, il est vrai encore par procuration ; mais on
peut imaginer que — plus tard ? — le concert soit exclusivement un atelier, duquel rien, aucun réve ni aucun
imaginaire, en un mot aucune « ame », ne déborderait et ou tout le faire musical serait absorbé dans une praxis
sans reste.” Barthes 1982, str. 235
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y > . o £ - 343 . "
pfedevSim mit potéSeni z produkovani diferenci.“”™” Toto chce promitnout do nového modelu

produkce pro politickou ekonomii budoucnosti. V zdvéru fika: ,,Kompozice patii k politické
ekonomii, kterou je tézké konceptualizovat: produkce splyvd se spotfebou a ndsili neni
ventilovdno prostiednictvim objektu, ale strdveno (s’investit) v tvaréim aktu, ndhradou

v . . , . . w5 344
hromadéni préce, které simuluje obgt.*

Toto naprosté proinvestovani-spotieba (Attali) ¢i
absorpce (Barthes) v ¢innosti je spojeno se znovunalezenim rozkose v tvorbé, s odklonem od
hotovych dél (reprezentaci Ci fetiSizovaného zboZi) a pfitakdni procesu tvorby jako vtélené
¢innosti. T¢€lo je opét ,,ve hie®.

JelikoZ se jednd o urcitou utopii €i idedl, musime brat oba autory s rezervou. Mensi
davéru pak mlzeme vklddat v Attaliho pojeti, pokud chce briat model kompozice jako
pfedobraz fungovéani nové politické ekonomie. PiedevS§im neni nikterak patrné, jak by tento
model mohl byt prenositelny do jinych oblasti lidské préace, predevsim pak do téch oblasti
politické ekonomie, které nejsou takto tviiréi (téch je ovSem vétSina). Co se tyce hudby samé,
je tfeba fici, Ze samotné experimentovani (vytvéfeni vlastnich k6di produkce pifi produkci)
fddu kompozice nevyCerpavd moderni hudebni produkci, naopak mu hrozi, Ze se samo
vycerpa. (Mnozi hudebnici se po fazich velmi experimentalni tvorby navraceji k tradi¢néjSim
kompozicim, napt. Joe Zawinul.) Predstava hudby jako mote diferenci v podobé naprosto
unikdtnich produkcei s vlastnim kédem muze byt urcitym idedlem, ve skute¢nosti vSak hudba
takto nefunguje. Hudba naopak tenduje k vytvéieni stylll a jejich rozvijeni. Jak jsme vidéli,
plsobeni v ramci urcité tradice, komunikace s touto tradici a jeji rozvijeni ¢i bofeni, je pro
nckteré hudebniky zédsadni a ma stdle vliv na to, ¢emu fikdme hudba. Ziroven ne kazdy

milovnik hudby chce hudbu sdm tvofit a je velmi nepravdépodobné, Ze by klasické metody

kompozice zanikly, ackoli budou zcela jisté kombinovédny s novymi pfistupy, ndstroji atd.

343
344

,Produire dans la composition c’est d’abord jouir de la production de différences. Tamtéz, str. 284

,,L.a composition renvoie alors & une économie politique difficile a penser : la production s’y confond avec la
consommation et la violence ne se canalise pas dans un objet mais s’investit dans le faire, substitut au stockage
d’un travail simulant le sacrifice.” Tamtéz, str. 288
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Na obhajobu Attaliho je tfeba fici, Ze jeho konceptualizace nemusi pfedstavovat jen
historické etapy vyvoje politické ekonomie hudby, ale také reknéme koexistujici strukturdlni
momenty hudby, které v pribehu ¢asu ziskdvaji riiznou diileZitost. Hudba zcela nepfestava mit
svou funkci ritudlni obéti, ta je pouze prekryta reprezentaci a opakovanim atd. Podobné tad
kompozice je vrstvou hudby, kterd moZznd v moderni dobé vystupuje do popiedi, neznamena to
vSak, Ze by ostatni prvky zcela zanikly. Prvek attaliovského fddu kompozice nechybé€l ani
pfedchozim fazim hudebniho vyvoje (coz ukazuje 1 Barthesovo odhaleni ,télesného*

Beethovena), byl vSak podfizen jinému t4du.
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Drew Hemment piSe: ,,Do ptichodu zdznamu byl zvuk bytostné pomijivy a
nehmatatelny, vznésejici se nad mistem svého pluvodu piesné do okamziku, kdy zas
nevyhnutelné utichnul.“** Mohli bychom se ptat, v ¢em by mél byt zvuk po ptfichodu zdznamu
hmatateln¢jsi a méné¢ pomijivy. Hemmentliv vyrok ndm intuitivné piijde pravdivy, ve
skuteCnosti vSak skryvd mylné (tradi¢ni metafyzické) predstavy o zvuku — zvuk je idealné;si
médium nez tfeba barva, zvuk je nehmotny, netélesny, nelokalizovatelny, vznaSejici se, a
zaroven bez (hmotného) trvdni, naprosto pomijivy, efemérni, chimericky. Je pfiznacné, Ze
Hemmentova Cetba Deleuze je timto zpisobem selektivni: Deleuze mluvi vzdy o afektech i
perceptech v rdmci hudby, Hemment vSak ptfejima pouze afekt. Jako by hudba piendsela Cisté
pocity (afekty) a neméla co do ¢inéni s pienosem perceptii (smyslovych kvalit).**® Hudba viak
nikdy nemulze prezentovat Cisté afekty, aniz by zdroven prezentovala percepty. NemuzZe
sdélovat pocity bez kompozice materidll. Materidlem hudby je zvuk. Avsak to je tieba brat
doslova. Zvuk je latka ve filosofickém slova smyslu, tak jako je latkou barva nebo hlina.

To neznamend, Ze by hudba byla redukovatelna na fyzické vinéni. Jak jsme vidé€li, zvuk
ma mnoho vrstev, které nelze jednoduSe oddélit, jeho parametry nelze finalizovat. Zvuk
v rdmci hudby neni jen ,toto zde* (ackoli jsme pokdzali na zdsadni roli jakési obstinance,
uminénosti materiality zvuku jako toho, s ¢im se v pravém slova smyslu setkdvdme a co
muzieme pouze slySet), odkazuje k pfedchozim poslechiim, pfedchozimu uceni se, jinym

skladbdm a zvuklim a podobné¢. Jinymi slovy hudebni zvuk je expresivni.

35 Until the rise of recording, sound was essentially fleeting and intangible, floating above the site of its making,

before fading inevitably away.” Hemment 2004, str. 79
6 Oproti tomu Phil Turetsky zavadi navic pojem , kinecept ve vztahu k tanci a pohybu. Srv. Turetsky 2004, str.
145
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Mnoho diskusi bylo vénovéano problému, zda je hudba jazykem. Pfitom se pétrd po tom,
zda je mozné pfiradit hudebnim elementiim néjaky vyznam. Méné ¢asu bylo vénovano otdzce,
jak hudebni elementy rozehrdvaji hru znafeni samotnou svou materidlni obstinanci. Piiklad
pisné, jak ji rozebird Barthes, osvétluje tento nedostatek. V pisni je vSe jasné, zpiva se o néem
a hudba (jako emotivni podbarveni) se podfizuje textu. (To bylo téZ Platénovo pfani, aby
hudebni slozky pisné nasledovaly logos.) Na této roviné¢ Barthes mluvi o feno-pisni. Je zde
vSak 1 rovina geno-pisné&, kde vyznam tvoii samotnd materialita jazyka, ¢i frikce mezi hudbou a
jazykem, mezi télem hudby a télem jazyka. T¢lo zvuku zde zaklad4 nikoli vyznam, nybrz
vyznamnost: to, Ze je n¢jakd hudebni vypovéd pro nds viibec relevantni, Ze nds upoutd.

Hudba jako vtéleny proces na nds plisobi prostfednictvim naSich tél. Méni nase téla a to
nejen, kdyZ hrajeme na néjaky néstroj. V takovém ptipadé je samoziejm¢ vztah hudby a téla
radikdlnéjsi. Ucenim se hie na ndstroj pfekondvdme své télo, budujeme si nové télo, které se
stavd zn€lym. Ucime se slySet, nechdvame si nardst drobnd ouska a mikro-mozky na
polstafcich prstii. Ale i téla posluchacii jsou proménovéana hudbou, i poslucha¢ komponuje ¢i
performuje hudbu svym télem. Vysledek setkdni hudebni udalosti a téla posluchace neni nikdy
jisty. T¢€lo se miZe stat pasivnim, programovanym, nebo naopak rezonantnim, aktivovanym,
kolektivnim, svételnym a nebo dokonce i duchovnim. To neni paradox, zduchovnéni téla dava

do pfimé souvislosti s materialitou zvuku i Deleuze.

,Jak poznamendvd Deleuze ve Francisi Baconovi, hudba vskutku ,.hluboce
prostupuje nase téla a ddvd ndm ucho do bficha, do plic atd,” ale vposledku
»zbavuje téla jejich neCinnosti, materiality jejich pifitomnosti. Odtélesinuje
téla. Zaroven pomoci manipulace svého sonického materidlu, ,,ddva nanejvis

duchovnim bytostem odtélesnéné, odhmotnéné t&lo.

347 ,»As Deleuze remarks in Francis Bacon, music indeed “deeply traverses our bodies, and puts an ear in our belly,
in our lungs, etc.,” but ultimately it “rids bodies of their inertia, of the materiality of their presence. It
disincarnates bodies”. In turn, through the manipulation of its sonic matter, it “gives the most mental [spirituelles]
entities a disincarnated, dematerialized body.” Bogue 2003, str. 187
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Bogue vSak nespridvné tikda, Ze hudba ztélesnuje pocitky ,,ve velmi pruzném a témér
netélesném* materialu.<**® Naopak hudba miiZe docilit odhmotnéni naSich tél pouze
intensifikaci svého materidlu. Intensifikace je vSak spiSe pfekondvéni inteligibilnich vrstev
zvuku vstfic tomu, co jediné miiZe byt slySet (i kdyZz jde tfeba o to ulinit slySitelnymi
neslySitelné sily). Bogue hovoii 1épe o néco dal: ,V jiném smyslu je vSak hudba
nejmateridlnéjSim umeénim, nejbliz§i prvkim a kosmu, nebot jeji specificky predmét je
deteritorializace refrénu, ktery se manifestuje v celém svété Zivych forem.“** Té&lo hudby je
tak podle Deleuze propojeno s télem univerza mnohem subtilngj$i formou, nez jakou jsme
popisovali v ramci této prace. (Podle Deleuze hudba dava télo kosmickym afektiim, dava slySet
neslySitelné sily univerza.)

Duchovni, nehmotné télo je stile télo. A ona ,,materialita pfitomnosti®, které nds hudba
podle Deleuze zbavuje, je v jistém smyslu opakem materiality. Je to ,,necinnost* naSeho
kazdodenniho, dobie utvotreného, organizovaného téla. Teprve hudba ndm déava zakusit tclo,
které se prekonava a tvori, které je aktivni a které stvrzuje hlubokou rovnici mezi hmotou a
silou/energii. 1 zakouSeni hluboké kontinuity byti v rdmci ritudlu obé&ti je v jistém smyslu
odtélesnéni. Toto ziskani kolektivniho ¢i kosmického téla se miZe dit prostfednictvim zvuku,
ktery je transgresi, ovSem transgresi nikdy neni zvuk jako abstraktni interval nebo idedlni
prvek systému.

Zvuk jakoZto télo hudby je procesem podobné jako je procesem barva, oviem
s ponckud odliSnymi rychlostmi. Z tohoto procesu se vydéluji styly jako kvazisamostatné
proudy v rdmci jednoho feciSté. K tomuto vydéleni slouzi hudebni slozky, opakovani urcitych
konfiguraci rytmii a zvukd, ale i zcela mimo-hudebni okolnosti. Velmi podobné¢ je to pak

s hudebnimi dily, ¢i pisnémi, pokud se budeme drZet populdrni hudby. Prostfednictvim

348 ,If each art embodies sensation, music does so in a highly pliable and almost ,,incorporeal matter.” Tamtéz,

str. 187

349 ,»Yet in another sense, music is perhaps the most material of the arts, the most elemental and cosmic, for its
specific object is the deterritorialization of the refrain, which is manifest throughout the world of living forms.*
Tamtéz, str. 188
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ur¢itého opakovéni (refrénu) se vrdmci chaosu hluku ustavi urCitd pravidelnost, kterou
muzeme uchopit jako individuum (pojmenovat, pfevést do notového zdpisu, nahldsit na
organizaci chrdnici autorskd prava). Co vSechno vede k takovému ustaveni nemize byt
jednoduse vycisleno. Jisté se nejednd jen o védomou Cinnost skladatele. Vztahy mezi styly,
pisnémi a zbytkem svéta jsou 1épe popsany jako vztahy inspirace. Jsou to vztahy aktualizace ¢i
performance, které nemaji charakter piimé kauzality, nejsou predem uréeny a vyviji se
v divergentnich fadach. Pokud hraji jednu a tu samou pisen kazdy vecer, musim ji stile
»aktualizovat®. To znamend jednak realizovat, dét ji byti, a zadruhé ucinit ji aktudlni. Pokud
budu hrét pisen stejné piili§ dlouho, stane se prazdnou, nebude nic vyjadfovat, jeji performance
bude ,,nezdafend* (infelicitous).

Takto je dilo pfitomné v kazdé performanci a kazd4 performance je perspektivou na
dilo, které ovSem neexistuje mimo tyto perspektivy. To, co se opakuje, i spiSe obnovuje
z jedné performance pisn€¢ na druhou, je urcitd stuktura, kterou jsme charakterizovali jako
rytmus ¢i formu rozvijejici n€jakou hudebni ideu. I toto opakovani md vSak charakter
aktualizace konkrétnich virtudlnich vztaht. Neni to instanciace obecného typu. Nikdo nema
v hlavé typovy vzor Beethovenovy paté. Mdme v hlavé konkrétni (byt i tfeba pfibliZné)
zvukové predstavy a zaroven predchozi zkuSenosti nejen s touto skladbou, zkuSenosti hudebni 1
nehudebni, které vstupuji do hry pfi pfivddéni na svét néjaké performance. MiZeme mit
v hlavé partituru, ke které si pfipojujeme zvuky, které né&jak vychdzi z naSi posluchacéské
zkuSenosti. Ale nemizeme mit v hlavé skladbu jako obecninu. (Mohli bychom se odvolat na
kritiku obecnych ideji u anglickych empiriki.) MiZeme se dohodnout, Ze budeme termin
,hudebni dilo* pouZivat pro typ, ktery vyabstrahujeme z jednostlivych performanci, nebo pro
tiidu performanci odpovidajici urCité partiture, ale to ndm nefekne nic o tom, jak hudba

funguje a jak vznika.
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Hudba je vtéleny proces, do né&jZ jsme nahlédli prostfednictvim téchto fezl: téla
hudebnika, téla zvuku, téla posluchace, korpusu hudby. Tyto prvky jsou v neustélé interakci a
sttetdvaji se v zondch nerozliSitelnosti. Mezi témito interakcemi jsme vidéli ndsledujici:

kize — zvuk
Uceni se hie na ndstroj jako ¢astecné nepriihledny prostfedek postupuje formou rozvijeni
znaku a ukazuje inteligenci téla nezdvislou na fidicim subjektu. T¢€lo hudebnika slysi zvuk diiv,
nez zazni. T¢€lo samo o sobé umi vyddvat mnozstvi zvukd, které jiZ jsou proto-hudebni, hudba
spojend s tancem je vyrazem téla.

zvuk — ucho
Zvuk v sob€ nese stopy svého hmotného plivodu, v hudebnim zvuku nds atakuji kovové
sonority, rozezniva nds barevné dfevo marimby. Hluk je zbran a hudba, jeZ prochdzi neustalym
procesem smény s hlukem, miiZze byt transgresi, kterd pretvari nase télo.

ucho — zvuk
Neustdle se ucime slySet, stejny zvuk v jiném kontextu slySime jinak, u¢ime se rozliSovat,
pfijimat disonantni zvuky jako pravoplatné prvky kompozice. Ucho je aktivni, oboustranné
propustny orgdn a nemusi byt nutné na hlavé. Posluchac slysi celym télem, ¢i urCitou ¢asti téla,
poslucha¢ performuje hudbu, spolukomponuje ji.

zvuk — kompozice
Existuji vlastni dé&jiny zvuku jako materidlu kompozice, d&jiny sonorit, které jsou stejné
dalezitym motorem hudebni invence, jako je evoluce hudebnich forem. V podobné
nejednozna¢ném vztahu ke kompozici jsou vyndlezy hudebnich néstrojii — urc¢ité kompoziéni
postupy si vyzddaly vyvoj novych ndstroji, ovSem tyto ndstroje odtsartovaly dalsi
nepredvidatelny vyvoj v kompozici.

kompozice — kiiZe
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Hudba nas formuje neméné, neZ my formujeme ji. VeSkerd nase zkuSenost s kompozicemi a se
zvukem v nds pusobi pfi poslechu a tvorbé nové hudby. Kompozice, které zndme, jsou
nejCasteji inspiraci pro to, abychom pocali hudbu tvofit. Mohou v tomto ohledu prezentovat
problém, jak navazat, jak aktualizovat takovouto skladbu, takovyto styl, takovyto afekt, hnuti.
Nikde v naSich dvahédch jsme nedospéli k mistu, kde by télo bylo jednoduse oddélitelné
od ducha ¢i duch od téla. VSude jsme nardZeli na smési a procesy smeény a snad bychom mohli
fici, Ze hudba (tak jako jind uméni) je mistem, kde se télo stivd duchovnim, inteligentnim,
citlivym (smyslovym, ale i citlivym ke smyslu) a kde na druhou stranu duch nachézi t€lo, které
neni jeho protikladem, kde se duch stavé télesnym, neboli znélym. NaSi praci bychom moli
zakonCit parafrdzi zdvérecné véty citované knihy Jeana-Jacquese Nattieze: V hudbé nikdy

nebude ukoncen svar Chrona (¢asu-téla) a Orfea (dﬂa—du§e).3 50

330 .11 0’y a pas de fin au combat de Chronos et d’Orphée. Nattiez 1993, str. 217
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Dodatky: Literarni texty

1. LOVE SONG

Uz dlouho se chystdm napsat tento text {{(a jakdsi zdrzenlivost m¢ nuti odklddat jeho
uskutecnéni). MoZznd Ze mne ani tak neodrazuje zdvaZnost tématu (beztak pochybnd) jako
skutec¢nost, Ze je-li mozné v pisni vidét alespon zarodecnou formu osobni zpovédi, pak hovoftit
o psani pisni vlastné¢ znamend zpovidat se nadvakrit. O co vic pak, jednd-li se o pisen
milostnou, piseni lasky, neboli love song. (A hned na pocitku se musim (vyzpovidat nebo)
pfiznat k naprosté nevédomosti ohledn¢ téchto dvou véci: Co je to pisen? Co je to laska?
(((Nechapejte mne) Spatn¢. VSichni zndme pisné€ a vSichni zndme lasku. To jeSté neznamena,
7Ze dovedeme fict, co jsou. Naopak) je docela mozné, Ze kdybychom to dokézali, o néco
bychom se okradli — mimo jiné o samotné) mysleni pisn¢ a mysleni lasky (jako problémii).)
Miéme zkuSenost s milostnymi pisnémi. Jsou vSudypfitomné, linou se zreproduktori na
kazdém rohu. Jejich zastoupeni v radiich vzhledem k jiné hudbé¢ je natolik dominantni, Ze
bychom se mohli domnivat, Ze kazdd piseil je milostnou pisni (coZ nemiiZze byt predem
vylouceno). Otdzkou je, zda tato mnohost odhaluje pravdu love songu jako zcela povrchni
zélezitost, nebo naopak zakryvd pravou podstatu milostné pisn¢. (Nebo zda se tato podstata
sama nutn¢ nezahaluje do havu povrchniho bujeni. (Co pak ale zbude z podstaty lasky-pisné?)
Nenarazime pak na zdkladni nerozliSitelnost pravé podstaty (ldska) a simulace povrchu
(svadéni) (J. Baudrillard)? Jako vzdy vSak zdleZi na volb¢ perspektivy.)

//////

Roztiisténd laska. Nancy okamzité zdiraznuje potfebu obezietnosti a zdrzenlivosti v piistupu
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k tématu lasky. (Pfeci jen nepiSe pisen ale filozoficky text, tedy text milujici (filo-) védéni
(sofia) o lasce.) Elegantné ukazuje, jak se (ldska) vepisuje (do mysleni) a jak je (mysleni) jiz
vepsano (v lasce). Neni to vSak mySleni, na jaké jsme zvykli, a neni to ldska, jak na ni jsme
zvykli myslet. (L4ska je nesmirné obtiZzny pfedmét, protoZe samotnd slova lasky, deklarujici
lasku (Je t‘aime) (a nic jiného), s sebou vZdy nesou stin podezieni, Ze se jim ldsky nedostava, a
(ze) pravé proto musi lasku deklarovat. Ze se utvrzuji v pravdé, ktera se stdva pouhou simulaci.
(UzZ jen proto, Ze slova lasky jsou vzdy stejnd, a laska je vzdy jedine¢nd.) MiiZe byt text o ldsce
upiimny? Upfimny v tom smyslu, Ze by se staval 1Zivym ¢i prazdnym, ¢im vice by reflektoval
sdm sebe, tak jako slova lasky? (Takto bychom mohli chdpat Nancyho tvrzeni, Ze filosofie
nikdy nepostihuje lasku, ackoli je jejim nejvlastnéj$Sim pfedmétem a tkolem.))

(Nancy je vsak také veden zdkladni intuici, Ze ,,ldska ve své jedineCnosti, kdyZ je uchopena
absolutné, neni nic neZ neurcita hojnost vS§ech moznych ldsek a odevzdani se jejich rozptyleni
[diseminaci] a chaosu téchto explozi“. Laska neni jedna, je vZdy rozptylend, roztfi$téna, je to
laska k rodicim, k détem, k pratelim, k milencim a tak dédle (k pisnim?) — dohromady a
soucasné. To nic neméni na tom, Ze se pokazdé jednd o opravdickou lasku — tu pravou,
nekonecnou, navzdy. Jak zpiv4 nejvétsi milovnik (naSeho minulého stoleti): ,,I’ve fallen in love
for the first time, and this time I know it’s for real.” V kazdém zamilovani se, v kazdém
vyznéni lasky se leibnizovsky zrcadli laska celd, ale ne jako jednota (lasky v Kristu a pod.),
nybrz jako jedinecny, singularni a neurcity [indefinite] celek. (Proto je protiklad ,,one big love*
a hojnosti lasek lasce vnitini a neni logickym protikladem vylucujicich se opozit).

Nancy jde dal a na zdklad¢ této zvlastni povahy lasky navrhuje definici lasky jako , kontradikce
kontradikce a non-kontradikce®. (Pozndmka pro nefilosofy: Nancy se tak védomé zatazuje do
tradice filosofll (po¢inaje Empedoklem) pojimajicich lasku jako princip byti (laska jako obecny
princip pfitazlivosti jak pro t€l(es)a tak pro duSe je beztak lepSim vysvétlenim neZ teorie

gravitace). Fraze ,kontradikce kontradikce a non-kontradikce* je parafrdzi ¢i prevracenim
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Hegelova vyjadreni (schellingovského) Absolutna jako ,,identity identity a ne-identity*, které
je zéaroven zkratkou pro dialekticky pohyb Ideje. Nancy chce tuto asociaci vyvolat a zaroven
vyzdvihnout protikladnost obou pojeti — ackoli z logického hlediska se jednd o naprosto
stejnou formuli. Na Nancyho frézi je zajimavé, Ze pojima kontradikci jako pozitivni ¢len. Neni
to ,,NE-identita®. Naopak, jejim protikladem je non-kontradikce. Co tim chce v prvé fadé
vyjadrit, je fakt, Ze kontradikce existuje, Ze neni jen doasnym stavem, zdanim a klamem, a Ze
nejde o to kontradikci rozteSit, piekonat a dovrSit jeji pohyb. Zatimco dialekticky pohyb je
zavrSen v Absolutnim duchu, jak by bylo mozné zavrSit lasku? Léska je neustdlym pohybem,
pohybem mimo sebe, k druhému, pohybem k dovrSeni, ov§em vZdy bez dovrSeni: ,,Prava laska
odmita orgasmus.* Laska neni dialektika, jejim mistem neni subjekt, ale srdce, které je vzdy jiz
zlomené. (Srdce neni pro Nancyho orgdn. Neni dokonce ani néjakou schopnosti (milovat (,,On
nemd srdce*)). Srdce teprve vznikd ldskou a vznikd nutné jako zlomené (- jak bych védél, Ze
mam srdce, kdyby mi nekrvicelo?) Nemusi vSak jit o néjaky ndasilny pohyb. Kazd4 laska ldme
srdce, protoZe je pohybem k druhému a zdroven pfichdzi z venku, zaboddva se do subjektu
jako nlZ a rusi jeho identitu. Kazd4 laska je kontradikci ne proto, Ze by nemohla byt dovrsena,
ale proto, Ze mne samého Cini nezavrSenym.) A proto ackoli se zprvu zdd, Ze Nancy chce
nahradit dialektiku ldskou v samém stfedu Byti (coZ by nakonec bylo néco jako ,,Btih je laska*
- identita), fikd, Ze srdce Byti neni srdce lasky, Ze lasky se Byti nedostavé (kontradikce) (Co
tim ale mysli, vlastn¢ nevim.).))

Véta ,,miluji t&*“ je zvlastni. (Neni to ani popis, ani piikaz. Neni performativni vétou. Nic
nepojmenovava a nic nedéld. A presto je né¢im — totiz slibem. ,,Ldska je svoji vlastni slibenou
veécnosti.“ A pfitom neni jasné, co mé byt pod timto slibem dodrZeno, fikd Nancy (a vSichni vi,
jak to s vécnosti lasky obc¢as byvd). Snad jediné, co ma byt dodrZeno, je tento slib sdm, nebot’
,hevime, co fikdme, kdyZ tikdme ,,miluji t&€*, a nic tim netikdme, ale vime, Ze to tikdme a Ze je

to zdkon, absolutné.”“ ,Miluji té&*“ je slib, ktery je ohroZen samotnym svym vyic¢enim
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(opakovanim obecné a priazdné formule), ktery se vystavuje riziku toho, Ze jej nedodrZim
(ptestoZe je absolutnim zdkonem), a ktery se zdroven vystavuje riziku toho, Ze mne druhy
nemiluje (pfestoZe jiZ rozlomil mou bytost).)

»Neexistuji ¢asti, momenty, typy nebo stadia lasky. Existuje jen nekonecno stfept.” Pfipousti
laska vice ¢i méné? ,Miluji t&€“ je vZdy jedinenym slibem. Nic mu neubird na véze, je-li
adresovén vicero lidem. Laska neni o nic mensi pokud miluji kromé rodi¢ii jesté partnera a diteé
atd. (Na druhou stranu mizeme ptedpoklidat, Ze pokud nékdo desetkrat za den vyzna lasku
pokazdé jiné osobé&, nebudou jeho vyznani mit takovou vahu (I. B. Singer: MoZna Ze ty tfi Zeny
byly ve skute¢nosti Zenou jedinou a ja nespéachal Zadny zlo€in.). (Ale zde neni fe€ o predstirani
a postranich umyslech (ackoli je n€kdy t&zké je rozlisit od lehkého jarniho opojeni).) Neni vSak
nesmyslné takto se ptat?) Jak by bylo mozné pométovat lasky, které jsou pokazdé jedinecné
(tvrdi Nancy)? ,,.Laska si nikdy neni podobnd. VZdy ji rozpozndme, ale vZdy pfichdzi jako
nerozpoznatelnd [...] Laska se mnoZi do nekone€na. [...] Neskryvd svou identitu za
jednotlivymi stiepy: Sama neni ni¢im nez erupci jejich mnohosti, sama je jejich zmnoZenim
v jediném aktu lasky.* Léska je roztfiSténd, protoZe neni jedna Laska, protoZe kazdy stfep je
jiny a nesrovnatelny (a pfitom neni ni¢im nez laskou, /ktera se dal tfiSti) a tfiSti/ mne a mé
srdce. Laska neni vztahem dvou subjektl (jako tfeba manZelstvi). Nikdy zprvu nemilujeme
celou osobu, ale milujeme osobu skrze néjaky detail (8iji, lice, dsmév). Laska nikdy nebyla
»celd® a posléze roztiiSténd. Vzdy zacina stfepem v oku. }

{Ted kdyz vime, pro¢ nevime, co je ldska, miZzeme se obrétit k pisni. Piseil miiZze byt kratka
nebo dlouhd, miiZze byt takovd nebo onakd. (VSichni zndme pisni¢ky (a nemusime tim nutné
minit to, ¢emu muzikologové fikaji ,,pisnova forma‘),) vradiich to vypadd, Ze jind forma
v hudbé€ neexistuje, cemuz tak v populdrni hudbé v podstaté opravdu alespoit dosud bylo. Mé-li
totiz smysl ptat se, co je to pisen, pak je to pravé dnes, kdy jiZ neni pravda, Ze by se populdrni

hudba rovnala pisni (resp. Ze by veskerd populdrni hudba méla formu pisné). Rizné formy
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elektronické (a jiné) hudby a s nimi spojené hudebni udalosti (technoparty nebo houseparty,
atd.) jsou novou formou populdrni hudby, kterd neni zaloZend na pisni. Zanry jako rap také
rozsifuji a moznd i bofi tradi¢ni pojeti pisné. Oproti stylim jako je techno, miiZeme pisen
vnimat jako urcité hudebni individuum. DJ vytvaii hudbu michanim desek a vysledkem je
kontinudlni transformace. Pisenl je proti tomu relativné diskrétni (oddé€lené) individuum.
(Rikdm ,relativné“, protoZe i pisefi je pfedmétem mnoha transformaci, adaptaci, ma sviij
vlastni Zivot. (Mdm dokonce za to, Ze kdyZ se na populdrni hudbu podivime z perspektivy
kinetiky Zénrdi, proudii, bude ndm techno slouzit jako lep$i model nez pisnickarstvi.
V schopenhauerovském svété populdrni hudby nezélezi na individuich, jde jen o styl, v rdmci
kterého se vyprodukuje a zase zapomene co moZznd nejvice pisni.))

Pisen je urcité individuum. Je to takovd mald véc. Z hlediska umélecké tvorby jde o velmi
skromny pocin. Neni jako symfonie, neni univerzem plnym galaxii a d€jin, je mnohem mensi a
skromnéjsi, spiSe jako osobni pfib&éh nebo historka ze Zivota. Na druhou stranu moznd diky této
skromnosti (,,neobsahuji smysl déjin®, ,,chci fict jen tohle®, ,,dneska jsem se poprvé zamiloval
a tentokrét je to doopravdy*) miiZze pisenr oslovit tolik lidi, ziskat si néci srdce a preZit tolik
generaci. Skromnost dava pisni zvlasStni jedine¢nost. (Ne onu pompézni jedinecnost: ,,jsem
nejlepsi na svéte, dokonald®) Je to jedineCnost osobniho vztahu, pouta k novorozenci — je to jen
takova mala pisnicka, je jako miliony jinych pisni, a pfesto by ji Zadna nikdy nemohla nahradit,
tenhle pfibéh se stane jen jednou. (Pozndmka pro nefilosofy: Jaky je princip individuace pisné
(ptibéhu)? Tato otdzka miiZe znamenat: jak miZe byt jednotny obecny pojem rozdélen ve
viceru individui (sttedovékd problematika), nebo: jak se muze z néjakého proudu déni vydélit
individuum (moderni téma). (Teze: Pisenn je urCena jako individuum rytmem, casovym
uspofdddnim (tént, témat, pasizi, refréntl), neboli skrze opakovani: V proudu déni (Sumu
radiovych stanic) je tfeba zaregistrovat cosi jako refrén, abychom mohli néco rozeznat jako

individuum. Rytmus je zaroven tim, co vydéluje a urcuje néjaké individuum (které slySime na
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radiu), a zdroven tim, co jej spojuje s jinymi individui — a to jak s toutéZ pisni, kterou jsme
slySeli vCera, tak s jinymi pisnémi: je to samoziejm¢ také a piredevSim rytmus, ktery vytvati
podstatnd a subtilni pouta spojujici pisné v urcity Zanr, styl. Podobné lidské télo urcuji urcité
pohyby a formy ve smyslu rytmd, avsak tyto rytmy mohou zdroven tvofit pouto mezi nim a
opici nebo zpévnym ptikem. Pisen tedy vyvstdva z hluku a stdva se individuem diky urcité
konstelaci rytmil, avSak zaroven zustdvd jednou svou tvaii zasazena do celku hudby, a je to
pravé rytmus, ktery ji spojuje s pisnémi, s ur€itym Zanrem a s hudbou a hlukem viibec. (Z
tohoto hlediska ma piseit podobnou strukturu jako laska. To, co ji €ini jedine¢nou, se ukazuje
jako to nejobecné€jsi. V kazdé pisni se odrdzi veSkerd hudba, tak jako v kazdé lasce veskerd
realita 14sky.)))

(Je jasné, Ze neni absolutni rozdil mezi pisni a hudebni produkci tfeba meditativniho rdzu nebo
strojové transformacniho rdzu. Rozdil tu piesto je: Pokud mluvime o pisni, pak trvdme na
existenci rozdilu mezi pisni a adaptaci, remixem, pfedé€lavkou atd. (Tento rozdil pfirozené
znacnd C4st produkce populdrni hudby dnes popird ¢i alespon prevraci — v tom smyslu, Ze
/Zadny ,,origindl*“ jiZ neexistuje.) Pokud miZeme vypdtrat néco jako origindl, pak je to pravé
v tomto momenté skromnosti pisnickaie tvaii v tvaf nové pisni. (I ptesto, Ze veSkeré jeho
sklddani né&jakym zplsobem vychdzi z jeho piedchozich hudebnich zkuSenosti, i pfesto, Ze
kazda pisenn se podoba néjaké jiné pisni./) Idedl pisné je takovy, Ze je sama sobé zdkonem, Ze
skladatel nevymysli jen novou piseni, ale novd pravidla kompozice. Kazda pisenn by méla
zaloZzit novy styl. Takové by bylo dité, které by bylo hned po narozeni schopné postavit se na
vlastni nohy. (Mdm pocit, Ze jde o to v pisni najit dusi. MiiZe to byt jednoducha pisei, ale kdyz
ma dusi, vlastni Zivot, je né¢im naprosto odliSnym od sledu akordd. Pisenn musi mit dusi,
abychom k ni mohli citit lasku. Nenapadd mé lepsi piiklad na pisen, kterd ma svij vlastni Zivot,
vlastni pravidla, nez Bicycle Race.) To je idedl. Vime, Ze tomu tak alespon zpravidla nebyva.

Presto myslim, Ze pisnickar-skladatel ma takovyto idedl na mysli. A tentokrat nechci mluvit o
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hledéani ,,idedlni melodie* (nebyla by snad nutné¢ nekonecné nudnd? - Lessing). Ne, my
miZeme mit jedinecny vztah s novou pisni, ackoli vime, Ze neni nejdokonalej$i na svéte,
dokonce miiZeme mit za to, Ze je to ,ta pravd®, ,ta naveéky” (alesponn pro dnesek). Pisnickati
obvykle nepisi jen jednu pisent (ovSem z urcité perspektivy miiZu fict, Ze se vlastné celou dobu
snazim napsat jedinou pisen). (Stejn¢ tak uz vim, Ze lasek je mnoho (a Ze existuji i ,,malé
lasky*, které se piesto pocitaji (hororové piibéhy)) a ne kazda je nutn€ navéky a zZe n€kdy je
treba to ,,navéky* oZivit, presto je kazd4 laska stejné redlnd, pfesto je v ni dany slib slibem
absolutnim, slibem vécnosti slibu.) Mnohost pisni nebrani tomu, aby byl vztah k pisni
jedinecny. Mnohost pisni neubird pisni realitu, jedinecnost zrozeni (matefskd ldska se ned¢li
poctem déti (jen tu péci je tieba rozdélit) — respektive 1 kdyz se déli, nezmenSuje se v Zddném
svém dilu.) Pisen je stfep, je to zlomek piibc¢hu z (imagindrniho) Zivota. Je to stfep, ktery
hranami své samoty odkazuje na spoleCenstvi ostatnich pisni a ktery pfesto nelze zasadit do
n¢jakého neroztfisténého celku. Prirozenosti hudby je, Ze plyne, Ze se tfiSti a méni. A pisen
nezustava stejnd, meéni se a roste jako dité. I tak je individuem, a svym ostiim ze mne vyfezava
nové individuum — autora pisné, posluchace ¢i milovnika hudby.)}

{Nyni bych mohl vyvodit patfi€né zadvery (upozornit na hlubokou ptibuznost struktury lasky a
struktury pisni, identifikovat jedineCny vztah k pisni a milostny vztah, ktery je neméné
expresivni (kdo miluje, je umélec), a v posledku fict, Ze LOVE SONG je totéZ feCeno dvakrat a
7e kazda pisenl je milostnd pisenl. (A cely text jsem psal s timto zdvérem na mysli.)) (K ¢emu
slouzi zdvorky? Kuvedeni nepodstatné, vypustitelné pozndmky, vsuvky? Nebo naopak
k divérnému sdéleni autora, mimo obecnou argumentaci? Funkce zdvorek je mnohotvarna (jiz
proto, Ze Zadnou presné definovanou funkci nemaji (schvéalné se kouknéte do gramatiky)). Maji
jinou funkci vdivadelni hfe (pokyny rezii), v teoretickém textu (vysvétleni) nebo

v matematické rovnici (usouvztaznéni). Obecné by se snad dalo fict, Ze vyznacuji néjaky posun

v textu (diskursu), pfechod k metatextu (komentafi) nebo prosté k jiné urovni promluvy (jiny
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MY

level). Zéavorky jsou prasklinky v textu a tfiSti text, nebot’ Zadny text neziistdvd na jediné
urovni (Eco).) Opravdu, véfim, Ze jakysi milostny vztah tu pii psani pisn¢ vzdy je, alespon jako
moment (— co jiného je ona skromnost nez otevieni se vnéjSku, uznani své konec¢nosti?) Ale ne
kazda pisent je milostnd pisen. Jsou i pisné plaZové, pisné truchlici, pisn¢ agresivni, pisné
angazované, ,,redemption songs®, pisné¢ do hypermarketti, pisné fotbalové, pivni, intelektudlni,
(hodng) alternativni, pisné hitové, pisné kapely U2, atd. Urcité bychom ve vSech mohli hledat
prvky milostné pisné. (Zvlastni kapitolou jsou pisn€ angazované, zpolitizované nebo dokonce
nendvistné. Existuje néco jako HATE SONG? Susan Sontag ve svém eseji o stylu tvrdi, Ze
umeélecké dilo neni nikdy angaZzované (,,A work of art [...] cannot advocate anything at all.) —
protoZe uméni v pravém slova smyslu nemd ,,obsah®, neni ,,0 né¢em*, nybrz je ,,néCim*. Neni
ovSem jasné, do jaké miry je vhodné u pisni mluvit o ,,uméleckém dile“. A vime, Ze pisen je
pravé forma nejsnadnéji vyuzitelnd k propagaci politického ndzoru nebo k podniceni nenavisti
a agrese (stejnym zpisobem muiZze pusobit jako ventilace t€chto emoci). Snad ale mohu tvrdit,
7e 1 kdyz existuje cosi jako nendvistnd pisenl, neni nendvistna nécim, co by vychdzelo z hudby,
a Ze pokud ma takovéa pisen apel a plisobnost na Sir$i publikum, pak je v jeji hudbé obsazena
vasen jind, neZ je vaSen nendvisti, vaSen pozitivnéjsi.) Momentalné si nevzpominam kdo, ani
piesné jak, ale fikd néco v tomto smyslu: Pravé proto, Ze hudba neni jazyk (v urcitych
ohledech), je moZno ji dat riizné, dokonce i zcela opacné interpretace. Hudba sama o sobé
nemad ,,vyznam‘ jako slova. Je ovSem pravda, Ze jsme zvykli ke zvukiim vyznam pfipojovat a
chépat je v urcitém kontextu. (Takto se mlizeme dostat aZ k hudbé, kterd ,,0znacuje* nendvist.)
Za sebe ale musim fict (musim ucinit toto vyznani), Ze vZdy nachdzim v hudb¢ lasku a v pisni

vidim to, co z ni d¢ld piseit milostnou, a Ze hudba je mou ldskou, ackoli nikoli jedinou a ani

nejvetsi (pokud 1ze takto uvaZovat (cozZ nelze)). } }
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2. O diskriminaci hudebnich nastroja

Uved’ problém. Je s podivem, Ze v dneSni dob€ védomé si nutnosti emancipace v nejriznéjsich
oblastech Zivota neni vénovdna dostateCnd pozornost problematice diskriminace hudebnich
nastrojii. Je proto nutné fici si alesponl to zdkladni o této oblasti, jejiZ rozfeSeni se musi stat
soucdsti (nekonecného) projektu univerzalni emancipace.

Udej obecnou definici diskriminace. Diskriminace obecné Cerpd z empirickych ¢i faktickych
rozdilnosti (Honza hral v€era na bendZo takové country) a/nebo ze zcela mylnych predstav
(bendZisti jsou z Marsu, hra¢i na dobro z Venuse) a spociva ve vyndseni apriornich soudil
etického ¢i hodnoticiho rdzu (vSichni bendZisti hraji country, hraji Spatné, ptijdou do pekla
atd.). Dialektika empirickych diferenci (singuldrnich a obecné téZko popsatelnych) a apriornich
soudli (snadno vyslovitelnych a vzdy nespravedlivych) dava vzniknout celé problematice
diskriminace, tzn. jak samotnému problému (apriorni soud neni prav empirické skute¢nosti) tak
i jeho moznym feSenim (vytvareni novych soudii na zdkladé¢ empirickych zkuSenosti nebo
odmitnuti vSech obecnych vypovédi nebo odmitnuti existence empirickych diferenci atd.),
kterd vSak nikdy nejsou definitivni (mnozi postmoderni autofi také poukazuji na to, Ze
neexistuje empirickd skutecnost nezformovana diskurzem, tedy urcitymi soudy).

Objasni predchozi véetu prikladem. Empirickd skute¢nost: mnoho kytaristi drzi trsatko v pravé
ruce. Mozny apriorni (slova je zde uzito volnéji, jako ve vété ,,nékdo je apriorné zaujaty
proti...”) soud: Kytaristi jsou pravaci. Nova empirickd skute¢nost: Jimi Hendrix drZi trsatko
vlevé ruce. Novy apriorni soud: Kytaristi mohou hridt na obé& strany. Novad empiricka

skutecnost: Jeff Beck nehraje trsitkem. Mozna feSeni: Kytaristi hraji riznymi ¢astmi té¢la.



183

Nebo: Jimi hraje takhle a Jeff takhle a Honza takhle atd. Nebo: Neexistuji kytaristi a
nekytaristi, forma je prazdnota a hudba je jen jedna.

Vrat se k tématu. Vratime-li se k tématu diskriminace hudebnich néstrojli, musime v prvé fadé
rozlisit rizné typy diskriminace.

Vycet typii diskriminace:

a.) Diskriminace slovni. Zde se jedna ptfedevSim o vtipy mifené na urcité skupiny ndstrojui a na
jejich hrace. NejpostiZenéjSimi ndstroji jsou v tomto ohledu: viola, bici, basa a pikola. Do této
kategorie vSak ndleZi i prosté pfezdivky a hovorovd oznaceni pro rizné ndstroje. Musime mit
na paméti, Ze Zadné slovo neni eticky nezabarvené a takova jména jako ,fidlatka®, ,,brnkatko®,
,»prditko* ¢i ,,Skopky* dovedou i z krasného néstroje ucinit cosi smé$ného a opovrzenihodného.
b.) Diskriminace fyzickd. Tento typ problému vznikd na zdklad¢ toho, Ze ne vSechny néstroje
maji stejné fyzické vlastnosti. Nekteré jsou tak velké nebo t€zké, Ze je samotny hra¢ neunese.
Nékteré kluby maji sice vybudovany piistup dostateCné kratky a Siroky pro kytary nebo basy,
nikoli vSak jiZ napf. pro metrdkovd fender pidna. Pokud se bubenik nesetkd s chdpavymi
kolegy a nenajde Zadné tzv. ,bedndky* (sic!), miiZe se stit, Ze néjaky ten bubinek zlstane
venku na ulici apod.

c.) Diskriminace hudebni. Souvisi s historickou podminénosti hudebniho vkusu skladateli a
projevuje se nedostateCnym zaméstndvanim urcitych ndstroji. Diskriminované néstroje:
Wagnerovy tuby v newagnerovskych dilech, cimbal v heavy metalu, témé&f vSechny piijemné
znéjici nastroje v bluegrassu, triangl vSude, vidlicky a noZe (podle Erika Satieho) vSude. Jako
dobra ilustrace lhostejnosti skladatele vici ur€itému ndstroji miiZe slouZit historka o Janackovi
a jednom kopistovi. (PoZddej Ondru o doplnéni historky.)

d.) Diskriminace pocetni. Souvisi s diskriminaci fyzickou. Né&které ndstroje jsou hlasit&jsi a
jiné tiS8i. Proto jsou napf. v symfonickém orchestru mnohem pocetnéji zastoupeny housle nez

pozouny. Problémy ztoho plynouci: Pfi hlasovdni o zasedacim pofaddku na zdjezdu jsou
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nckteré sekce v nevyhode a musi jet vzadu. Nebo: VEtsi nezaméstnanost pozounistll a nasledné
véseni na hiebik néstroj.

e.) Diskriminace spoleCenskd. Jde o to, Ze nckteré ndstroje jsou Cast&ji prezentovany nez jiné.
Napt. ve videoklipech mnohem spiSe uvidite kytaru s krdsnym novym lakem, neZ opryskany
model 1967, ktery hraje na nahrdvce. Vice jsou také prezentovdny s6lové ndstroje nez sekce.
Urcité nastroje tak ziskaji jakousi auru vyjimecnosti, stanou se ,,sexy®, jsou ,,in“. Vysledkem
je, e vice déti se chce u¢it na alt saxofon neZ na kontrafagot. Cdstené to oviem fe$i problém
pocetni diskriminace.

f.) Diskriminace politickd. V této kategorii se objevuji komplexnéjSi bezpravi cCinéna
ndstrojim, kterd se zaklddaji na mimohudebnich a ¢asto zcela nahodilych rozhodnutich. Maji
vSak nejdrastictéj$i podobu. JiZ v antice chtél Platon ze své idedlni obce zcela vyloucit vSechny
néstroje kromé dvou, lyry a kithary (venkovanim ponechal jes§t¢ syringu). Dé&jiny zamitdni a
zakazovani urcitych néstrojii se bohuZel pisi dodnes.

Predved’ konkrétni analyzu. Vénujme se nyni poslednimu typu diskriminace s bliz§im
zamétenim na ndbozZensky kontext. Vedle hagiografie osvicenych ndstrojart je diskriminace
hudebnich ndstroji dalezitym a opomijenym tématem religionistické muzikologie. Zatimco
vychodni ndboZenstvi jsou vcelku vstiicnd k hudebnim ndstrojim (viz. Sri Chinmoy), tradice
zépadniho ndboZenstvi vede spiSe k omezovani a vylu¢ovani ndstroji a hluku.

Samotné pfi¢iny jsou ovSem velmi sloZité. Podivejme se napifiklad na spolecné téma
kiestanstvi a islamu, na zvéstovani apokalypsy. V Kordnu se na mnoha mistech objevuji
podobna slova:

,»AZ zatroubeno bude pozounem,

ten den bude véru t€Zkym dnem,

pro nevetici nelehkym bremenem.
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Jiné preklady Kordnu na tomto misté¢ uvadéji trumpetu. V biblickém Zjeveni Janové se zase
sedm and€l chédpe polnic a popotad€ zatroubenim piivadi na svét hrizné katastrofy. Je jasné
(mdme-li na paméti, Ze jde o davné piedky ndstroji, které ani nemusi pfipominat dneSni
trumpety a pozouny), Ze se jednd pfinejmenSim o pfibliZzné stejné ndstroje, totiZ ndstroje
zestové, dechové.

Domnenky. Kovové néstroje ohlaSuji apokalypsu, a.) protoZe jsou hlasité (dnes apokalypsu —
alespon tu filmovou - ohlasSuje elektrickd kytara (ovSem dechy se také stdle drzi — viz. napf.
Vilka svétit)) a hlasité zvuky vyvoldvaji strach. b.) ProtoZe v té dob¢ Zesté nemély pékny zvuk.
c.) ProtoZe z kovu jsou zbrané a hluk je zbran (viz. Jacques Attali) d.) ProtoZe je tfeba odlisit
zvuk apokalypsy od hudby sfér, ktery mé charakter zpévu Sirén.

Dalsi domnénky. Hlasné trouba apokalypsy je dechovym néstrojem, a.) protoZe andélé (kteti
mohou zpivat) jsou Cistym dechem, bozim vanutim a tudiZ b.) nemaji prsty nebo jenom
vzdu$né prsty vhodné ke hie na harfu, jeZ ale neni vhodna k ohlaSeni konce svéta. c.) Protoze
se troubilo do utoku a tudiZ d.) zatroubeni m4 charakter vypovédi.

Neni se ¢emu divit, Ze si ndstroj, ktery byl jiZ rezervovany na ohlaSeni apokalypsy, nenasel
cestu k cirkevnim obtadiim. Bylo pochopitelné tieba, aby byl piipadny signdl jasny. AvSak
cirkev si predevsSim pidla zbavit hudbu ruSivych elementl. V kostelech se vyrazné prosadil
pouze jediny ndstroj — varhany. Je zajimavé povSimnout si dvou detaild. Za prvé, zvuk varhan
je vyluzovan nikoli za pomoci pfimého kontaktu s télem hrafe, nybrz prostiednictvim
mechanismu pistal a vzduchového proudéni (pneuma, které neni lidskym dechem). Varhanik
urcuje, jaké tony se ozvou, zvuky vSak sdm neprodukuje. Za druhé, vétSina mechanismu
varhan (jakoZ 1 té€lo varhanika) je skryta pohledu véficich, je neviditelnd, ,,netélesnd*. Toto jsou
dva ohledy, ve kterych se zvuk varhan pfibliZuje ptfedstavé cist¢ duchovni hudby, hudby
nebeské. V evropskych kostelech je zvykem umistovat mimo zorné pole i sbor (andélské

hlasy) a jiné nastroje. V severoamerickych kostelech, kde se projevuji neevropské vlivy, je
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tomu jinak a zdroj hudby je vSem pln€ na oCich — ,,obecenstvo® se dokonce Casto aktivné
zapojuje. Bici néstroje (dalSi apokalypticky ndstroj) jsou pii evropskych msSich naprosto
nepiipustné. Vyjimku tvofi jediny perkusivni ndstroj, jenZ je dokonce vyroben z kovu, totiZ
kostelni zvon svoldvajici vétici k modlitbé. (Zajimavy kontrast k isldmskym muezzintim.)

Vyvod' z predchoziho zdvery. Z ptedchoziho je patrné, Ze jednotlivé typy diskriminace
neexistuji oddé¢lené, nybrz Ze jsou propojené. Jsou-li nékteré ndstroje zakdzdny v hudbé
doprovézejici ndbozenské obrady (politickd diskriminace), nemohou byt ani vyuZivany
skladateli v kompozicich (hudebni diskriminace). Je-li néjaky ndastroj ,povySen“ na
ohlaSovatele zkazy (spole¢enska diskriminace vychézejici z fyzické diskriminace), neni mozné,
aby byl pfijimdn posluchali, zaméstnavateli, potfadateli a konecné i samotnymi hudebniky
neutrdlné a na rovenl s ostatnimi ndstroji (pocetni diskriminace a potazmo diskriminace
politickd). Jak se ostatné musi citit hudebnik, jehoz néstroj ziska privlastek ,,apokalypticky*?
Miuzeme dale s jistotou fici, Ze ani slovni diskriminace neni né¢im nevinnym a Ze v sobé€ jiz
nese zarodek horS$iho bezpravi (,,pofdd jest¢ Sudlas na ty svoje fidlatka?* implikuje ,,pfedmct
tvého zdjmu neni hoden spole¢enského uzndni*). V hudbé preferované kiest'anskou cirkvi od
sttedovéku je jasnd hierarchie ndstrojii. Ponékud mimo stoji dechové ndstroje, které jsou na
jednu stranu zpusobem produkce zvuku vhodné pro andély, na druhou stranu nejsou vhodné
pro lidi z dGvodu charakteru produkovaného zvuku. Nejvyse z ndstroju stoji varhany a sbory,
napodobujici svoji vzduSnosti a svym odosobnénim (odtélesnénim: odpohlavnénim a
zneviditelnénim) nebeskou hudbu andélii. Ostatni nastroje, pfilis viditelné, t€lesné, hmatatelné,
jsou vnimdny jako ménécenné, nebo dokonce piimo zlé Ci satanské. Vidime, Ze tato
hierarchizace hudebnich ndstroji vychdzi jen zmalé Casti ze skutecnych, konkrétnich
rozdilnosti mezi nastroji a Ze je v mnohem vétSi mife vysledkem iraciondlnich rozhodnuti a

ozvénou neospravedlnitelnych predsudk.
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3. Radio a exhibicionismus

Chtél bych napsat pir myslenek o rddiu. Mé pifani budiz mi rozkazem. Tedy
piekondvdm lenost a profezdvam komunikacni kandl bilého papiru linkou pismenek coby
mléénych zubii. MySlenka se musi zahryznout, pak je moZno ji prezvykovat do Uplné ztraty
chuté. Tak daleko se snad ale nedostaneme. Tedy né&jaké ty myslenky:

Rozhlas neni nedokonaly ptfedchiidce televize. Ano, rddiu chybi obraz, pfendsi jen
zvuk, ale uzZ samotny fakt, Ze rddio nezaniklo pii ndstupu televize, svéd¢i o tom, Ze v ném jde o
néco jiného a Ze plni jinou funkci. Je to jiné médium. To je ale velice dilezité. Prostiedi
(zprosttedkovatel) méni povahu toho, co je v ném, protoZze méni jeho funkci: Mlé¢ny zub
v ddsni, mléény zub v prstu, mlé€ny zub v krabiCce se zlatymi mincemi... Nezbyva nez se
domnivat, Ze rozhlas umi néco, co televize neumi a co nemiiZe nahradit, a proto se stdle drzi na
SvEte.

Na prvni pohled patrny rozdil mezi radiem a televizi, totiz zZe radio pfendsi pouze zvuk,
zatimco televize zvuk i obraz, je moZzné rozmélnit na vicero soust. Napiiklad ¢as v radiu, ktery
je zcela akusticky, se chova jinak nez Cas v televizi, méd jiné zdkonitosti zpomalovani a
zastavovani, jiné rychlosti rtistu a oddalovani... Tempo mluveného slova mé v radiu velmi
omezené mantinely, za kterymi jiZ zni pfili§ uhnan¢ nebo nesnesitelné¢ nudné. Oproti tomu jsou
moznosti temp vizudlnich prvkl v televizi téméf neomezené (zabér na hotici krb 24 hodin
denné oproti béznému videoklipu se stfihy jako rychlymi a jemnymi vrty do zubni skloviny).

Bylo by ale chybné domnivat se, Ze televize mé to, co ma radio, totiz zvuk, a k tomu

jesté néco navic, totiZ obraz. Zvuk v radiu a zvuk v televizi nejsou stejné. Zvuk v televizi je

zcela podfizen obrazu a to i tehdy, je-li celd obrazovka cernd. Zvuk v televizi je vniman jen
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jako soucdast obrazu, a proto je vlastné spi§ vidén nez slySen. (Ned&je se totéZ s hudbou ve
videoklipech? Ackoli se klipy tvafi jako doprovod hudby, je nakonec hudba vnimdna jako
soucast obrazu.)

Jiny podstatny rozdil netkvi v Case ale v prostoru. Byl jsem v radiu a feknu vam, jak to
tam vypadd. Je to takovd mald mistnost, takovd spiZirna nebo zubni ordinace, tam sedi jeden
péan s mikrofonem, pfehravacem a pocitacem, nékdy tam jesté sedi néjaky ten technik, ale neni
to nutné. Jeden c¢lovék v malé mistnosti s Cervenym svétylkem nad dvefmi staci. Ted se
preneste k sobé domii (omlouvdm se za tuto neocekdvanou ndvstévu, tieba zrovna vyjimecné
nemadte Upln¢ uklizeno...). Jste doma sami a prostor vaseho pokoje vytvaii vase soukromi. Ted’
zapnete radio nebo televizi. Okamzité ucitite ten rozdil. Je to vpad do vaSeho soukromi, neni to
nepiijemné, ale je tu rozdil, uz nejste sami. Tento vpad m4 ale jinou povahu v ptipadé televize
a v piipad¢ rozhlasu. Je to samoziejmé& rozdil nepatrny, stdle jde o vpad, ale ten jeden Clovék
v malé mistnosti rddia mé Sanci, pokud je dost opatrny, nenarusit intimitu vaSeho soukromi,
mluvit z t€ jedné mistnistky do té druhé, s tsty té€sné u mikrofonu, jako by byl u vds doma,
promlouval vam do ucha, ale tiSe, aby to nepiisobilo, jako Ze se chce k vdm hned nastéhovat a
vyhodit vés na ulici. Rddio ma jeSt€ moZnost uchovévat soukromi a intimitu. Televize nikdy. Je
to néco, co musime tusit, 1 kdyZ jsme nikdy nebyli v televiznim studiu. Byl jsem tam a feknu
vam, Ze je tam strasné moc lidi. Cokoli v televizi piisobi intimné, je vysledek neuvéfitelné
ndro¢né spoluprace mnoha lidi z mnoha obori. To, co k ndm pfichdzi do domu prostfednictvim
televize, neni jen obraz, ale vSechno to, co stoji za vznikem tohoto obrazu. (Zde bych mohl
citovat Waltera Benjamina o pfirozeném kusu svéta jako nejvétsim triku technologie, ale musel
bych prekonat lenost a vyhledat patficny odkaz, a nez bych to naSel, narostl by mi tfeti chrup.)
Obrazovka je jako okno, které otevird uzavieny byt a kterym je vidét jak ven tak dovnitf.

Raédio je protiklad televize. Tak jako televize podfizuje zvuk obrazu, podfizuje rozhlas

obraz zvuku. Nejde o obrazy rddia, to Zddné nemd, jde o obrazy, které jsme zvykli vSude vidéct



189

a ocekdvat jako nutny doplnék veskerych vjemui. VSechno dnes musi byt vidét, na zachodech
sviti ostré zativky, nikdo uZ se nemiluje pfi zhasnutém svétle... Obrazy, které ocekdvdme a
které si domySlime pii poslechu radia, v§ak nemaji tu moc podridit si zvuk a ten zacne objimat
vSe kolem nds. Proto moZznd plsobi rozhlas jako néco z jiného svéta, z ddvné minulosti, kdy
jesté v8e nebylo podfizeno obrazu (imperativu obrazu: Ptedstavte si to!). (Zde bych mohl
citovat Marshalla McLuhana o vizudlni kultufe dneSka, ale musel bych prekonat lenost a
vyhledat patficny odkaz a mohl bych tak ztratit zubni nit mySlenky.) Rozhlas promlouva ze
svéta, jejz ztélesnoval zvuk, Zivel otevieny a matefsky vSeobjimajici. Televize ukazuje
soucasny svét, ktery md podobu svételného Zivlu, jenZ je otcovsky imperativni a uhrancivy.
Ucho nikdy nebylo a nebude tak hypnotizované radiem, jako jsou o¢i uvéznény televiznim
obrazem. V moderni literatufe je Casto ukazovédna nejednoznacnost televizniho pohledu. Kdo
vlastné koho ,,monitoruje* skrze obrazovku? A jestli Gore Vidal tika, Ze ve filmu nikdy
nemuze byt myslenka, pak je jest¢ nékde néjaké mysleni — pokud se vSe stava filmem? Do toho
zni rddio svym jiZ téméf nesrozumitelnym a neslySitelnym hlasem z jiného svéta, ga ga, ga ga.
V podobném protikladu jako rozhlas a televize proti sobé stoji exhibicionismus a
Soubyznys. Na prvni pohled bychom v obojim chtéli spatfovat totoZnou distribuci gest a
obrazli. Ale jejich vnitfni zdkonitosti jsou zcela odli§né. TotiZ exhibicionismus ma vnitini
zékonitosti narozdil od Soubyznysu, jehoZ zdkonitosti jsou vnéjSi a zcela libovolné.
V Soubyznysu jde jen o hru povrchi, kdeZto v exhibicionismu je to pfedevs§im hra povrchu a
hloubky. V exhibicionismu nejde ani tak o to ukdzat vSe, jako spiS o to ukdzat to, co neméa byt
ukdzdno. Exhibicionismus totiZ vychdzi ze studu, ddva stud ve hru a prekondva jeho hranice,
ovSem vzdy za nejurputnéjSiho vnitiniho boje. Protoze ukdzat vSe nic neni, pokud necitime
hluboky stud, tedy pokud necitime, Ze odhalujeme né&co vnitintho, intimniho a zcela
soukromého. V Soubyznysu neni soukromého nic, kdo do n¢j vstoupi nema pravo na stud (tak

alesponi to musi vnimat vSichni ti, kdo kazdy den kupuji bulvérni tisk), Soubyznys nemuze
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ukézat nic nového, protoze jiz odhalil vSe, zruSil jakoukoli sféru intimna pro neomezené
stiidani povrchnich informaci a obrazl (i zde je tedy velky rozdil v rychlosti a case.) Mé tak
mnohem bliZ k pornografii nez exhibicionismus, vlastné je sdm tou nejvlastné;si
pornografickou sférou.

V exhibicionismu je rozpolcenost, protoZe musi neustdle prekondvat stud a pfitom jej
uchovavat. V pravém opaku k n¢jakému zruSeni privatni sféry dokladd exhibicionismus
existenci jakéhosi ostrivku soukromi. To je hrozn¢ dileZitd funkce, protoZe je dnes ¢im dal
téZ81 urcit, kde néjaky ten ostriivek soukromi hledat. TéZko hledat privatni partie na naSich
vlastnich télech. Tak uZ tomu ddvno neni, vSechno to uZ dobife znidme, kazdy kousek
celulitidové kaze, kazdé oholené panské podpazi je zcela véci vefejnou. A po povrchu nasich
tél prestdva byt privatni i jejich vnitfek. S vystavou plastinovanych ostatkti tél miZeme
konec¢n¢ vidét (sic!) vSechno, uz se nemusime bat, Ze by se v nds mohl skryvat n&jaky ten
kousek, o kterém by nebylo vSeobecné povédomi, néjaky privatni nedorostly zub, ktery by
nebyl opakovanim dokonale bilého chrupu zreklamy na Coldplay. Exhibicionismus vSak
pfedklada gesto, jimZ stvrzuje pfitomnost vzdorovitého mista, vzdorovitosti, jeZ se odhaluje
diky svému prekondvani. A vysledny pocit, akoli se objevuje v rdmci odhalenti, je extaticky, je
uréitym vystoupenim ze sebe, ale zaroven je vpuSténim svéta do svého nejniternéjSiho a
nejbolestnéjSiho koutu. Exhibicionismus je spojen s bolesti, jako kdyz se zub poprvé proiezava
skrze désen.

Dokonalym piikladem exhibicionismu mi proto pfijde travesty show, ve které se
odhaleni d¢je prostfednictvim nalieni a tedy maskovéani. MuZi se 1i¢i a oblékaji a tim odhaluji
néco o sobé, néco co nelze popsat ani uchopit, protoZe jde o néco, co neni Casté, co se ned¢la,
co se nedéld na vefejnosti a co nemdme (nemdme mit) spolecné. To nejniterné;si odhalent, totiz
Ze se citim 1épe jako Zena neZ jako muZz, alespon v tu kratkou chvili, Ze ta véc, kterou byste mi

Vev s

pfipsali jako prvni a nejvlastnéjsi atribut, totiz byt muzem, je mi cizi a mé nitro je nékde jinde,
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Vev s

toto nejniternéjSi odhaleni hlubsi neZ podstata se dé€je ne prostiednictvim svlékdni a velkych
gest s vlajicimi pind’oury, ale prostfednictvim zahaleni, ovSem velice jemného zahaleni li¢idly,
prostiednictvim tance, jenZ neni extravagantni, a pisné, jeZ neni parodii.

Je docela dobie mozné, Ze je-li nékde exhibicionismus viibec uskutecnitelny, pak je to
paradoxn¢ v radiu, kde nenf nic vidét, ale kde mtiZe dojit k odhaleni, protoZe je co odhalovat,
protoZe hlasatel v radiu ma svij stud a své soukromi uz tim, Ze skryva svou tvéaf, Ze je pouhym
hlasem, ktery si miZe dovolit fici o svém majiteli néco, co by nikomu netekl ,,z o¢i do o¢i*.

Zijeme oviem v dobg, kterd pieje Soubyznysu a kterd nemd zapotfebi vidhavého
zéapoleni s hloubkou. Radio se v mnohém ptipodobnuje televizi (jako se nektefi malifi snazili
pfipodobnit fotografim) a je stdle téZs§i rozeznat exhibicionismus od povrchni show pro
pobaveni oblblého publika. A mozna Ze duSe v radiich a v televizich ¢ekd stejny ukol hajit
posledni ostriivky intimity, nachdzet prehluSeny a zapomenuty hlas rozhlasu s jeho ¢asem a
prostorem a prohlubovat Soubyznys v exhibicionismus. MozZnd je to jeSt¢ mozné. Snad pokud

se najde n&jaky ten stud i na opacné strané. Nebo i jen ostych ze ztraty studu (jako kdyZ se dité

zastydi za prazdné misto po vypadlém mlééném zubu).
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