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ABSTRAKT:

Tato diplomovéa praca sa zaoberd hudobnym samplingom. Cielom prace je ukdzat, ze
sampling je typom aktivnej konzumpcie. Premisou teoretického ramca je polemika
predstavitelov Frankfurtskej Skoly — Theodora W. Adorna a Waltera Benjamina ohladne
produkcie a recepcie medialnych zdeleni. Adornove tvrdenie o implicitnej pasivite recipientov
symbolickych zdeleni kontrastuje s teoretickymi paradigmami franctizskeho neomarxizmu,
sémiotiky a kulturdlnych $tadii, ktoré zdoraziiuju aktivitu konzumentov symbolickych
zdeleni. Ako ukézal historicky exkurz v Stvrtej — muzikologickej — ¢asti diplomovej prace,
v samplingu sa horeuvedené teorie akcentujlice aktivitu recipienta, materializovali.
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1. Uvod

Toto je sampledelicka supernova z konca milénia, v ktorej su
dekontextualizované, vykorenené anavidy odhmotnené pan-globalne

zvukové nahravky z poslednych osemdesiatich rokov. !

Rekontextualizacia, remanipulacia, remix. Paradigmy modusu operandi 20. storocia
v umeni sa vyznacovali aktualizdciou starych kontextov v kontextoch novych. Teleologické
snahy moderny nahradil recyklatny modus postmoderny. Jednym z prostriedkov
rekontextualizacie dekontextualizovanych obsahov je isampling. ,,Sampling sa stal
dominantnou technoldgiou a metaforou zapadného sveta. Sampling je univerzalnym
metakodom post-industrialnej spolo¢nosti a ekonomiky. <

Utelom tejto prace je aspoti ¢iastoéne prispiet’ do tohto diskurzu. Konkrétne bude
skiimana oblast’ hudby, kde sa techniky samplingu vyuzivaji v Coraz vicsej miere a to bez
7énrovej obmedzenosti.” V sicasnej dobe vyuzivaju sampling popredni predstavitelia
popularnej hudby v drahych Studidch iundergroundovi producenti na svojich osobnych
pocitacoch. Hudba sa stala sebe-reflexivnym umenim par excellence, v ktorom hudobni
producenti sampluju staré¢ nahravky avyuzivaju ich vo svojich skladbach, sampluja
hudobnikov, ktori sami samplovali niekoho iného. Vznika auto-referencna retaz signifikécii,
v ktorej neustdle prudia autochtonne znaky, aby sa aktualizovali v novych anovych
kontextoch. ,,Sampling implikuje semiotickii polyvaletnost, chronologicki simultaneitu
a priestorovy paralelizmus ako vysledok mie$ania, novych $truktir a kontextov...“*

Rekontextualizaéné  praktiky v hudbe  pripominaji  dadaistické  kolaze
a konstruktivistické montadze. Paralela k vizudlnemu umeniu umeleckych avantgard zo
zaCiatku 20. storoCia je v samplingu implicitne zabudovana. Metddy koldZe a montdze

pripominaju umeleckt kontextualiza¢nu techniku cut 'n ‘paste — vystrihni a vlep. Nie je preto

! Reynolds, S. Generation Ecstasy, Boston, New York, Toronto, London: Little, Brown and Company, 1998, str.
45

2Feuerstein, F. “Sample Minds ”. In ed. Bidner, S, Feuerstein, T. Sample Minds, Koln: Verlag der Buchhandlung
Walther Konig, 2004, str. 270

3 Podl’a Very Tollmann sampling v sti¢asnosti nie je vyhradnou doménou hudby, ale vyskytuje sa i v kontextoch
designu, umenia a reklamy. (Tollmann, V. ,,design your own style®. In ed. Bidner, S, Feuerstein, T. Sample
Minds)

* Feuerstein, F. “Sample Minds ”. In ed. Bidner, S, Feuerstein, Sample Minds, str. 271



prekvapujice, ze jednym z prvych proto-samplingovych experimentov bol predvedeny na
dadaistickom vegierku.’

Modus operandi, kde si kazdy produkuje hudbu pre svoje potesenie, oznacuje Simon
Reynolds v navéznosti na Jacquesa Attaliho terminom ,kompozicia®“. Reynolds tvrdi, ze
»kompozicia®“ sa vzt'ahuje okrem iné¢ho i na sucasnu elektronicku tane¢nti hudbu.® Velka cast’
tanecnej hudby je produkovana tzv. bedroom producers, ,,amatérskymi“ hudobnymi
producentmi, ktori na pomerne lacnych technologidch vytvaraju svoje zvukové nahravky.
Hudobny rezervoar sa exponencialne rozsiril, a paralelne s tym i moznosti samplingu. Tito de
facto ,,amatérski“ hudobni producenti z dostupnych zdrojov majstruji svoje sonické
brikolaze, su aktivnymi konzumentami hudobného archivu, na ktorom ,pytliacia®“ bez
akychkol'vek zabran. Otazky autorstva a autorskych prav su pre novodobych hudobnikov
takmer irelevantné. Sampling, ako nastroj hudobného ,,pytliactva®, umoznil transformaciu
konzumentov na producentov. ,,Recipient bol vyzvany, aby sa zmenil na participanta. Idea
autorstva bola kompletne transformovana, oslobodena od konceptov geniality, virtuozity
a originality.*’

Diplomovéa préca je rozdelena na dve teoretické a jednu muzikologicka — de facto
prakticka — Cast’. V prvej Casti sa zaoberam reakciami dvoch predstavitel'ov Frankfurtskej
Skoly Theodora W. Adorna a Waltera Benjamina na vstup novych médii do modelu produkcie
arecepcie. Ich diskusie k tejto téme vyznamne prispeli k tejto problematike. Adorno bol
predstavitelom konzervativneho diskurzu. Nové média povazoval za reifikaéné nastroje
kultarneho priemyslu, ktoré maji na recipienta anestitizujici U¢inok a utvrdzuji ho v jeho
pasivite. Benjamin prezentoval nové média ako nastroje demokratizacie umenia.
Reprodukovatel'nost’ umenia odstranila jeho auru a umoznila recipientom aktivnejsiu ucast’ na
jeho percepcii.

Recepcia Benjaminovho diela hlavne v Sestdesiatych rokoch 20. storocia je istym
teoretickym premostenim diskurzu Frankfurtskej Skoly a literdrno-vednych skiimani
Sest'desiatych rokov v sémiotike, Strukturalizme a francizskom neo-marxizme. Druhd kapitola
je rozdelend podla jednotlivych autorov a ich konceptualneho hl'adiska (“Michel de Certeau
a kazdodenny zivot“, ,Julia Kristeva a intertextualita®, ,,Roland Barthes a amplifikacia®,
,Umberto Eco aotvorené dielo”, ,Stuart Hall akodovanie®, ,Nicolas Bourriaud

a postprodukcia®, ,,Chris Cutler a plundrofénia®).

5 Cutler, C. ,Plunderphonia®“. In ed. Cox, C., Warner, D. Audio Culture:Readings in Modern Music, New York —
London: Continuum, 2004

% ibid,

7 Thomas Feuerstein, “Sample Minds”. In ed. Bidner, S, Feuerstein. Sample Minds, str. 270



Leitmotivom tejto Casti je akcentovanie implicitnej aktivity konzumentov
symbolickych zdeleni, otvorenost, polyvalentnost a intertextualnost’ textov.® Posledné dve
podkapitoly druhej Casti s venované teoriam Nicolasa Bourriauda a Chrisa Cutlera, ktoré sa
zaoberaju postprodukciou a plundroféniou anaznacuji prechod od teoretickej casti
diplomovej prace k muzikologickej. Postprodukcia a plundrofénia st paradigmy tvorivého
procesu, ktoré su zdkladom produkénych technik samplingu.

Tretia, muzikologickd cast’ zacina historickym exkurzom do dejin samplingu,
pokracuje kapitolou o autorstve a originalite a kon¢i diskusiou o vplyve technoldgii na
hudobni produkciu.’

V prilohe su zahrnuté rozhovory s hudobnikmi, pre ktorych je sampling dolezitou
sucast’ou ich hudobnej tvorby. Jeden z rozhovorov je s britskou VJkou Larou Houston, ktora
vo svojich vizualnych kolaZach taktieZ vyuZiva techniky samplingu.'®

Proces vyberu témy mojej diplomovej prace bol takmer prirodzeny. O hudbu, ato
hlavne elektronicku, sa hlbSie zaujimam uz vySe desat’ rokov. Od roku 1995 sa pohybujem
v prostredi elektronickej tanetnej scény, ktord mi od zadiatku imponovala svojou DIY'!
estetikou a autonomnost'ou. Vsetci predstavitelia tanenej hudby, ktorych som mala moznost’
stretnat’, tvorili v podomacky vytvorenych ministadiach, zo zaciatku na lacnych
secondhandovych syntetizatoroch a sampleroch. V poslednej dobe sa hudobny hardware
transformoval na software a vel'a producentov tvori hudbu na svojom osobnom pocitaci, kde
maju k dispozicii nepreberné mnozstvo hudobnych softwarov, ktoré si mézu v niektorych
pripadoch izdarma stiahnut' z internetu. Posledné dva roky popularita tzv. laptop artist
vyrazne vzrastla. Vznikla nova generdcia umelcov, ktori technologie povazuji za sucast
svojho tvorivého procesu. Nie st to deterministicki technokrati, ale pragmatici, ktori
technologie vyuzivaju a €asto i zneuzivaju.

Premisou producentov elektronickej tanecnej hudby je konzumpcia. Disco, hip hop
alebo house a techno producenti boli v prvom rade hlavne hudobnymi fantisikmi a zberatel'mi,
tuzba produkovat’ svoje vlastné nahravky je u DJov implicitna. Prechod medzi konzumentom,
aktivnym konzumentom a producentom - aj vd’aka samplingu - je takmer prirodzeny. Velka

vicSina producentov, ktorych som poznala boli sicasne aj DJmi, ktori obsesivne hl'adali

¥ Paralely k aktivnemu konzumentovi franctzskeho neomarxizmu mozeme najst’ i v teériiach novych médii
a interaktivite. (vid’. Lev Manovich, Language of New Media, resp. M. Laure-Ryan). Kvoli teoretickému
vymedzeniu tejto prace interaktivita nebude blizSie rozoberna.

? Vd'aka priestorovym obmedzeniam a kvantite hudobnych producentov a DJov si muzikologicka &ast’ tejto
prace nerobi narok byt vyCerpavajucim popisom samplingovej scény.

' VJing je de facto vizualny DJing, pri ktorom VJ manipuluje s vizualnymi zdrojmi podobne ako DJ

s hudobnymi. Prepojenie VJingu a DJingu vramci klubového kontextu je teda symptomatické.

"'DIY — Do It Yourself - urob si sam, kutilstvi, majstrovanie



raritné, limitované nahravky, neunavne hladali ten sprdvny beat a groove a manipulovali

s mixpultom a gramofonmi tak, aby z dvoch platni vytvorili novy vesmir.



2. Theodor W. Adorno, Walter Benjamin a ich reakcie na vstup
novych medii do modelu produkcie a recepcie

Prinos Frankfurtskej skoly do oblasti produkcie a recepcie symbolickych zdeleni je
enormny.'> Polemiky jej &lenov, Theodora W. Adorna a Waltera Benjamina, obsiahnuté
hlavne v Benjaminovej eseji ,,Umelecké dilo ve v€ku své technické reprodukovatelnosti‘
zroku 1936 a Adornovej odpovedi na horeuvedent stat’ v jeho ¢lanku ,,Uber den Fetisch-
Charakter der Musik und die Regression des Horens®, ktora bola publikovana o dva roky
neskdr, predstavuju prvu signifikantni diskusiu o produkcii arecepcii vo sfére kultary.
Obidvaja autori vo svojich pracach reaguji na vplyv technologickych inovacii v kultirnej
oblasti. Benjamin, hlavne ¢o sa tyka reprodukovatelnosti umenia, vyzdvihuje pozitivne
stranky novych medii v umeni, zatial' ¢o podl'a Adorno st ,,technologické inovacie moderny
pouZité na regresivne ciele - na zisk.“"> Adornovu kritiku novych medii je nutné zasadit’ do
kontextu jeho teoretickych diskurzov o kultirnom priemysle, Benjaminov pozitivizmus je
zapri¢ineny jeho fascindciou demokratizujicimi aspektami reprodukénych medii.

Diskusie Adorna a Benjamina obsiahnuté najmid vich spolo¢nej koreSpondencii
»predstavuju jednu z najdolezitejSich estetickych diskusii tridsiatych rokov minulého

v o 14
storocia“.

2. 1. Nové média: nastroje kultarneho priemyslu

Podla Adorna st technoldgie néstrojom masovej kultiry, ktord reifikuje kultarne
diela. Nové technologie su nastrojmi ,,ideologickej mystifikacie® kultGrneho priemyslu.'
Diela, ktoré su rozsirované prostrednictvom medidlnych technologii st Standardizované

a komodifikované, stracaju svoju autenticitu. Kulturne artefakty sa stdvaju konzumnymi

' Predstavitelia frankfurtského Intitatu pre socialny vyskum boli ,,medzi prvymi, ktori aplikovali marxisticka
metodu ideologickej kritiky na produkty masovej kultary*. Adorno vo svojej kritike pouziva viaceré kI'icové
neo-marxistické pojmy, ktoré aplikuje na oblast’ kultury, ako napriklad komodifikacia, reifikdcia, vymenna
hodnota (Kellner, D. T. W. Adorno and the Dialectics of Mass Culture, http://gseis.ucla.edu/faculty/kellner,
7.4.2006

1 Leppert, R. ,Introduction® In ed. Leppert, R. Essays on Music, Berkeley: University of California Press, 2002,
str. 58

14 Presentation I11“. In ed. Taylor, C. Aesthetics and Politics, London:Verso, 1992, str. 100,

' Kellner, D. T. W. Adorno and the Dialectics of Mass Culture



produktami, ktorych distribliciu umoziuji nové médid, atym si zodpovedné za ich
komodifikaciu. Kultrny priemysel reprodukuje status quo tym, ze homogenizuje artefakty,
odstranuje akékol'vek odchylky od normy, ktoru nastol'uje.

Adorno mal obavy z vplyvu technoldgii na hudbu. Rédio, ako priklad u¢inku novych
médii par excellence, reifikuje hudobné artefakty, robi z nich spotrebné produkty, ktoré tito
reifikdciu nielen vytavaraju, ale i rozsiruju medzi posluchaCov. Posluchac¢ je izolovany od
kolektivneho hudobného zazitku, ktory je charakteristicky pre zivé koncertné vystipenia.
Radio nie je tym demokratizujicim néstrojom pre masy, ako ho prezentovali agenti
kultarneho priemyslu. Podla Adorna radio ,,podporovalo fetiSizaciu kul‘uiry“.16 Hudba
samotnd je pri posluchu radia marginalizovand, stdva sa z nej ,,backround noise” (hluk
v pozadi). Hudba je rozlozend na tzv. “hear-stripes”, zvukovych utrzkov, ktoré¢ poslucha¢
prijima prostrednictvom radia a tym sa meni jeho vztah k hudbe ako takej. Skladby st
komprimované do citacii, ktoré su akceptovatelné, ako Adorno napisal vo svojej stati
»Radiovd symfoénia“. ,,Radio transformovalo Beethovenovu 5. symféniu na subor citacii
z popularnych pesniciek.«!” Posluchaéi pri posluchu radia ¢akaj na znamy, Standardizovany
motiv, ktory skladbe dominuje. Vznika tzv. ,atomizovany posluch®, pri ktorom posluchéci
pocuvaju selektivne, orientuji sa na popularne, familidrne casti skladby. Podla Adorna
idedlnym druhom posluchu je tzv. ,Strukturdlny posluch®, ktory je charakteristicky pre
recepciu avantgardnej hudby. Hudobné avantgarda, ako jedina, sa dokaze vyhnut
komodifikacii kultdrnym priemyslom.'® Radikalna hudba, aspoii vjej pociatkoch, bola
,.antitézou rozsirovania kultarneho priemyslu®, vymykala sa jeho kontrole."

Nova hudba sa vyhybala Standardizacii a komodifikacii, svojich posluchacov Sokovala
inovativnymi postupmi.”’ Hudobny skladatel’ Edgar Varése ako jeden z predstavitelov novej
hudby vo svojich kompoziénych postupoch nevédhal vyuZit' nové média. V jeho pripade je
Adorno prekvapivo zhovievavy: podl'a neho Varése, ako jeden zo zakladatel'ov elektronicke;j
hudby, tspesne transplantoval technologické inovacie do svojich diel bez toho, aby sa
spreneveril autentickosti novej hudby. Elektronickd hudba najvyraznejsie vyuzivala inovacné
postupy umoznené nastupom novych médii, a tak sa nevyhla ani Adornove;j kritike. Podobne

ako v pripade radia, je zvuk vytvoreny elektronickymi médiami ochudobneny o zvukovu

' Leppert, R. ,,Commentary*. In ed. Leppert, R. Essays on Music, str. 220

'” Adorno, T. W. ,,Radio Symphony “. In ed. Leppert, R. Essays on Music, str. 263

'8 Podra Adorna umelecka avantgarda ako jedina nepodlieha reifikacii kultarnym priemyslom. Medzi vysoko
avantgardnych, a teda autentickych umelcov zarad’uje v oblasti hudby napriklad skladatel'ov Schonberga a
Berga, v oblasti literatary Kafku alebo Becketta

o Adorno, T. W. Philosophie der Neuen Musik, Frankfurt Am Main: Suhrkamp, 1997 str. 17

%% Jednym z Adornom spominanych hudobnych postupov novej hudby je aj Schénbergova dvanasttonova
kompozi¢na technika



bohatost’ jednotlivych ténov, ktord je zachovand iba pri zivom vystipeni. Na druhej strane
Adorno priznava, ze ,,je dost mozné, Ze za sucasny stav je zodpovedny limitovany vyvoj
technologii a nie technoldgie ako také«.*!

Nové technologie majii okrem produkcie vplyv aj na recepciu.? Recepcia kultirnych
zdeleni podl'a Adorna zaostava za ich produkciou, pretoze nedisponuje jej mocou. Recepcia
prostrednictvom novych medii ma za nésledok fetiSizaciu medialnych technologii. ,,V dobe
viadepritomnych radii a gramofénov l'udia zabudli na to, ako prezivat’ hudbu.“> Posluchaéi,
ktori hudbu prijimaju prostrednictvom novych medii, st zanestetizovani ich uc¢inkom.
Vykupenim zo stavu sedativnej percepcie nie je ani nova hudba, ktor Adorno kritizoval kvoli
jej odcudzeniu voci publiku. Produkcia avantgardnej hudby je izolovand od jej recepcie.
Posluchaci sa s novou hudbou neidentifikuji. Podl'a Adorna rieSenim nie je ani integracia
novej a popularnej hudby.

Podl'a Giintera Seubolda Institdt - na rozdiel od tedrii Waltera Benjamina alebo
Bertolda Brechta - nedaval priestor opozi¢nému, rezistentnému uzitiu médii a kultarnych

1, 24 s . 4 P [ ‘o Lo . v ’
praktik.”™ Recipienti kultirnych zdeleni st pasivni, nemaju zdujem ani moznost' aktivne

zasiahnut’ do modusu produkcie.

2. 2. Regresia posluchu

Adorno svoj ¢&lanok ,,Uber den Fetischcharakter der Musik und die Regression des
Horens™ zacina konStatovanim o degradéacii  hudobného vkusu, ¢o je podla neho
symptomatické pre dobu, v ktorej sa zrodilo masové publikum. Estetické kritéria boli
nahradené¢ familiarnostou, ktord recipient pripisuje popularnej hudobnej skladbe.
,JFamiliarnost’ artefaktu je nadradena jeho kvalite.«*

Indiké&torom uspechu umelca, ktory tvori pre masy, nie je kvalita diela, ale jeho

predajnost. Reifikované hudobné nahravky sa stavaju tzv. ,kultirnymi komoditami®.

I Adorno, T. W. ,,The Aging of the New Music“. In ed. Leppert, R. Essays on Music, str. 195

2 Adorno sa prednostne zaoberal skimanim hudby, a z tohoto dévodu sa zmiefiuje o technolégiach, ktoré
reprodukovali a mediovali hudbu. D6lezitym faktorom bola aj jeho u¢ast’ na vyskume Princetonskej univerzity
Radio Project pod vedenim Paul Lazarsfelda

» Adorno, T. W. Philosophie der Neuen Musik, Frankfurt Am Main: Suhrkamp, 1997, str. 30

2 Seubold, G. Some Reflections on Th. W. Adorno’s Music Aesthetics,
http://www.uqtr.ca/AE/Vol_6/articles/seubol.html, 10. 2. 2006

% Adorno, T. W. ,,On the Fetish Character in Music and the Regression of Listening “. In Culture
Industry:Selected Essays on Mass Culture, London:Routledge, 1991, str. 30



Hudobné¢ skladby st svojou vlastnou reklamou, preddvaju sami seba. Nejde uz o dielo
samotné, jeho kvalitu a prinos, ¢o boli typické znaky artefaktov vysokého modernizmu
a avantgardy, ale o jeho predajnost’ a vynosnost’.

Z posluchéacov sa v dobe masovej produkcie artefaktov stavaju ,,submisivni kupujtci,*
ktory saturovani produktami kulturneho priemyslu, stratili schopnost’ kritickej percepcie.
Kultarny priemysel posluchacom sl'ubuje poteSenie a satisfakciu, ak si komodifikovany
artefakt kupia. Adorno hovori o ,,podvedeni pozitkarov.>’ Posluch4i st otupeni mnoZstvom

,Standardizovanej hudby“. **

Hudbu komodifikovani kultirnym priemyslom nazyva
,jednoduchou, povrchnou hudbou“.* Agenti kultarneho priemyslu tvrdia, Ze recipienti
kultarnych komodit a priori preferujt tzv. ,,light music*, na rozdiel od avantgardy, o ktorej sa
predpokladd, ze jej posluchac¢i nerozumeji, neprijimaju ju, atd. Popularne pesnicky
a avantgarda su podl'a Adorna nezlucitelné polarity hudobného spektra. Vysoké umenie je
marginalizované, a nielenze nie je zavislé na svojej konzumpcii pocetnym publikom, ale tejto
skuto¢nosti sa uZ zo svojej podstaty vyhyba.”® Adorno ale upozoriiuje, Ze komodifikacii sa
vyhne iba obmedzeny pocet najvysSiecho umenia, zvySok klasického umenia ¢aké de facto to
isté, ako populéarne diela.

Recepcia kultarnych komodit sa vyznacuje fetiSizmom faktorov, ktoré st v porovnani
s efemérnym estetickym zazitkom druhotné.”’ Jednym z tychto fetiSov je i ,,hviezdny* systém
v hudobnom odvetvi. Posluchaci si viac ako autenticky hudobny zazitok cenia hudobné
»celebrity, ktoré si umelo vytvarané kultirnym priemyslom prostrednictvom jej agentov —
manazérov, vydavatel'ov, dramaturgov, atd’. Dalgimi feti$mi v hudbe je napriklad vokal, alebo
vyrazné hudobné motivy, na ktoré sa koncentruje posluchdova pozornost’. FetiS§izmus
v hudbe vznika analogicky s jej reifikaciou. ,,Konzument v skuto¢nosti uctieva peniaze, ktoré

zaplatil za listok na koncert Toscaniniho.“*

Vymenna hodnota je nadradend uzitkovej
hodnote, avtomto quid pro quo podla Adorna spofiva aj hudobny fetiSizmus, ktory
prirovnava k situacii, ked” vdzeil miluje svoju celu, pretoze mu ani ni¢ iné nezostava.

Konzumentovi hudobnych komodit nie je poskytnuty priestor na individualitu a subjektivnu

% ibid, str. 32

*7ibid., str. 33

*%ibid. , str. 30

¥ medzi tzv. ,light“ music, teda hudbu, ktor podrobil kritike, Adorno zarad'uje okrem popularnych , hitov* aj
komer¢ny jazz, ktory bol v 30-tych rokoch 20. storo¢ia popularny v Eurépe. Viac v jeho stati ,,On Jazz"“ v ed.
Leppert, R. Essays on Music

30 Lart pour I'art vs. funkcionalne umenie

3! Adorno navizuje na Marxa a jeho pojatie fetisu komodit, ktoré vypracoval v prvej Gasti ,,Komodity a peniaze*
z jeho knihy Kapital. Socidlne vztahy su komodifikované, a tym nastava odcudzenie producentov

a konzumentov, vymennej a uzitkovej hodnoty.

32 Adorno, T. W. ,,0n the Fetish Character in Music and the Regression of Listening®. In Culture
Industry:Selected Essays on Mass Culture, str. 38



volbu; jeho vkus je manipulovany. Akékol'vek autentickost’ je pohltend homogenizujicim
aparatom kultirneho priemyslu. Poslucha¢ si populdrne skladby romantizuje, vznikd tzv.
“hitova” pesnicka, ktord ma vsetky znaky ‘“vulgarnosti”. Jednotlivé pasaze — vicSinou
generické, reifikované - v skladbe st vytrhnuté z kontextu celku. Recepcia a produkcia
reifikovanej hudby sa vzdjomne ovplyviiuju: produkuji sa Standardizované skladby, ktoré su
prijimané recipientmi, popularita a komerénd tuspeSnost tychto pesniCiek utvrdzuje
producentov v tom, aby i nadalej vznikali skladby tohto druhu. Posluch hudby tak
odzrkadl'uje normalizacné praktiky hudobnych producentov. Individualita a akékol'vek
aktivna ¢innost’ konzumentov v kultirnom priemysle je iluziou, pretoze i “pseudo-aktivita
posluchac¢ov je postulovana produkciou”.*® Na druhej strane Adorno tvrdi, Ze “keby v radoch
posluchacov vznikol odpor,” posluchéaéi by od hudobného priemyslu pozadovali nieco, ¢o by
sa odlifovalo od §tandardnej hudobnej formule.**  Vdaka znecitlivejuicemu u&inku
komodifika¢nych praktik kultirneho priemyslu nie je rezistencia publika pravdepodobnd. Pre
masy posluchacov je skor typicka konformita so statusom quo.

FetiSizmus je symptomaticky hlavne pre popularnu hudbu a jej “hity”, ale nevyhla sa
mu ani sféra vaznej hudby. Koncertné vystupenie vdznej hudby podl'a Adorna znie ako jeho
zvukova nahravka. Perfekcionizmus aseptického inStrumentélneho prevedenia je podmienkou
jeho reifikacie, ktora nasledne podnieti fetiSizmus. Paradigma bezchybnosti odstranuje kazdu
znamku spontannosti a improvizacie. Predstavenie je “pred-stavené”, normalizatorom
hudobného zéazitku je dirigent. FetiSizmus dirigenta nie je takym samozrejmym prikladom
komodifikacie v hudbe, ako je napriklad viditelné v oblasti hudby popularnej. Pre sféru
vaznej hudby predstavuje reifikdcia tabu. Komodifikicia a vymenna hodnota hudobného
artefaktu, charakteristickd pre nizke umenie, je pre vysoké umenie kontroverznou
zalezitost'ou.

Paralelou fetiSizmu v hudbe je regresia posluchu. Percepcia hudby v obdobi
hegemonie kultirneho priemyslu zaziva svoj upadok. Poslucha¢i nie st schopni hudbu
vnimat’ ako celok, hudobna percepcia sa stava utrzkovitou, vznika tzv. ,,atomisticky posluch®.
Regresivny posluch je dosledkom reifikacie kultirnym priemyslom. Adorno tvrdi, ze dopad
tejto formy percepcie na posluchaca je znacne negativny. ,,Podobne ako film a Sport,
i popularna hudba a novy posluch znemoziuju tnik z tohto infantilného prostredia®.>> Aj ked’

navyky posluchac¢ov novej hudby nie su névum; Adorno porovnava percepciu predvojnového

33 ibid., str. 43
34 ibid., str. 45
3% ibid., str. 47



,»hitu Piippchen so ,,syntetickou jazzovou nahrdvkou pre deti” a prichddza k zaveru, Ze je
takmer identicka. *°

Regresivny posluch je diseminovany prostrednictvom reklamy, ktord je tizko spéta
s produkciou, atd je sucastou kultrneho priemyslu. Agenti reklamného priemyslu udrzuji
Status quo amasy recipientov prijimaji ponukané artikle bez akychkol'vek vyhrad.
Odporucané komodity si dokonca prisvoja, a o kupe popularnej nahravky sa rozhoduju na
zaklade reklamy. ,,Pocit neschopnosti, ktory zazivaju pri konfrontacii s monopolistickou

produkciou, [posluchaci] prekonavaju prostrednictvom identifikacie s produktom.*’

Falosny
pocit spolutiCasti udrzuje tito skutocnost. FetiSizmus v hudbe je aktualizovany prave
identifikaciou posluchacov s fetiSom, ktory ich ovladne. Posluchaci st absorbovani fetiSom
a stracaju svoju autonomnost’. Najvacsi potencial fetiSizmu ma ,hitova™ pesnicka, ktord je
uchovana v paméti posluchacov vd’aka svojej familiarnosti. Kumuldcia ,.hitovych® skladieb
vytvara rezervoar znamych hudobnych motivov, ktoré sa potom v hudobnej produkcii
neustale opakuju a umociiuju fetisSizmus posluchacov.

Charakteristickym znakom novej sitacie v posluchu je dekoncentracia. Posluchaci nie
su schopni koncentrovane prijimat hudbu, pretoZze popularna hudba so svojou
Standardizovanou S$truktirou a opakujicimi sa motivmi znemoziuje akykol'vek hlbsi
percepny zazitok. Adorno vidi v dekoncentrovanom moduse posluchu paralelu
k Benjaminovmu pojatiu rozptyleného vnimania, ktoré¢ vzniklo exponencidlnym rozsirenim
novych médii a je najvyraznejSie viditeIné v kinematografii. Ako priklad dekoncentrovane;j
percepcie Adorno uvéadza posluch komeréného jazzu, ktorého funkciu Adorno marginalizuje
na hudbu k tancu alebo k spoloc¢enskej konverzacii. Koncentrovany posluch jazzu alebo ingj
,, light“ music je neznesitelny. Na rozdiel od Benjaminovho pozitivneho pojatia rozptylené¢ho
vnimania vo filme Adorno dodéava, ze dekoncentrovana percepcia v hudbe znemoziuje jej
vnimanie. Posluchd¢ pri dekoncentrovanom posluchu vnima izolované hudobné motivy na
ukor percepcie skladby ako celku, vznika tzv. ,atomisticky posluch®. Ako priklad uvadza
americka populdrnu hudbu, v ktorej posluchaci preferuju urcité zafarbenie tonov pred inymi.
St konzervativnymi konzumentami, ktori odmietaji inova¢né hudobné postupy, ¢o sa
nasledne odzrkadl'uje v homogenizécii hudobnej produkcie a naopak. ,,Atomisticki posluchéci
odmietaju ‘intelektudlnu’, disonantni zvucnost. Uprednostiiuji posluch prijatelnych
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motivov. Posluchéadi zostavaju pri recepcii na regresivnej urovni, oddavaju sa fetisu

36 ibid., str. 47
37 ibid., str. 48
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familiarnosti. ,,Regresivni posluchaci sa spravaji ako deti, ktoré neustale pozaduja to isté
jedlo.**’

Repertoar ,,hitovych® pesniciek je obrovsky, pretoze ich obl'uba u publika je vac¢Sinou
kratkodoba. Dal§im faktorom je podl'a Adorna rezistencia posluchacov vodi totalnej kontrole
ich posluchu hudobnym priemyslom. Napriek urcitej miere latentného odporu, hudobni
konzumenti nie st schopni vymanit sa z diktditu hudobnej produkcie.,,Posluch zostava
regresivnym, pretoze inapriek nesthlasu aodporu sa situcia nemeni.*’ Poziadavky
posluchacov st vykipené vymennou hodnotou hudobnych produktov, ktoré si zakupia.

Dalsim charakteristickym znakom regresivneho posluchu je pouZivanie citacii
v hudbe. Citacie umoznuju zachovat' familiarnost hudobnych motivov, ktoré umoziuju
posluchacom T'ahsiu orientaciu v spleti hudobnych artefaktov. Cituje sa z l'udového umenia
i detskych pesniGiek. ,,Praktiky citdcie odzrkadluji vedomie infantilného posluchaga.«!
Pouzivanie citacii je podla Adorna parddiou hudobnej tvorby. Podl'a Adorna ani aspekt
progresivnych technik charakteristicky pre novt hudbu neminimalizuje regresivny charakter
posluchu.** Hrozi fetigizacia technik a pokroku a odklonenie od samotnej hudobnej recepcie.

Posluchéci nie st schopni vymanit’ sa z tejto situdcie a ¢im viac sa o to snazia, tym
hlbsie upadaji do stavu pasivity a fetiSizécie. ,,Vzdy, ked’ sa [posluchaci] pokusia aktivne
vymanit’ sa z ich pasivneho statusu kompulzivnych konzumentov, podl'ahnu pseudo-aktivite.”
Adorno rozliSuje niekolko typov pseudo-aktivnych posluchacov, ktorych snahy este viac
akcentuju regresiu posluchu.” Ich spoloénym rysom je pasivna recepcia hudby, ktora si
posluchaci fetiSizuja, neprijimaji ju v jej Cistej podobe. Posluch hudby je pre nich jednym zo
sposobov travenia volného Casu. Nie su schopni zmenit' status quo hudobného priemyslu,
ktory neustale generuje Standardizované hudobné produkty. Posluch ,light music*
(jednoduchej hudby) je depolitizujici, recipienti ,,/ight music* sa podriad’'uji omnipotentnému

systtmu kultirneho priemyslu. ,,Masochizmus posluchu sa vyznacuje kapitulaciou

* ibid., str. 51

“ibid., str. 51

“Uibid., str. 52

2 Technické inovacie v popularnej hudbe podl'a Adorna neexistujii. Badatelné su len v avantgardnej hudbe,
napriklad v Schonbergovej dvanast'tonovej technike

# Adornova typoldgia posluchagov obsahuje osem typov posluchu: medzi ingmi napriklad , jitterbug” —
entuziasticki posluchaci, ktori ,,produkujt svoj vlastny entuziazmus ako reklamu na produkty, ktoré
konzumujua“, jeho opakom je tzv. ,radioamatér, ktory hudbu pasivne konzumuje v tichosti svojho domova,
»radioamatér je najviac fetiSistickym druhom posluchaca, ,,zaujima ho len fakt, Ze vdbec nieCo pociva“ bez
toho, aby mal vplyv na obsah samotného posluchu. Dalim druhom posluchééa je ,jazzovy amatér”, ktory sa
»pasivne adaptuje na modely recepcie, ktorym sa pdvodne chcel vyhnut.* (Adorno, T.W. “On the Fetish
Character in Music and the Regression of Listening, ““. In Culture Industry:Selected Essays on Mass Culture,
str. 54-55)
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“* Posluchaci nemaju schopnosti ani vélu na to, aby zmenili

a identifikéciou s mocou.
implicitné charakteristiky kultirneho priemyslu a jeho diskurzu.

Vyznamnym aspektom umenia novych medii je ich technicka stranka. Technologicky
pokrok je podl'a Adorna kontra-produktivny a pri recepcii nového umenia mdze sa zmenit’ na

fetiSizaciu.

Pozitivne aspekty novej hudby a regresivneho posluchu — ako napriklad
vitalita a progresivne techniky ... - su v skutocnosti negativami, su
zodpovedné sa to, Ze hudba sa stala sucastou katastrofickej spolocenskej
fazy...Fetisizovana populdarna hudba ohrozuje fetisizované  kulturne
artikle...Napriek tomu, ako mdlo to ma spolocné s technickymi Standardmi
popularnej hudby, ked porovname Specializovné znalosti jazzového experta
s fanusikom Toscaniniho, md prvy zmieneny typ hudobného posluchdaca

naskok pred druhym.”

2. 3. Benjaminove pojatie recepcie masoveho (popularneho) umenia

Benjamin sa na rozdiel od Adorna zameral na analyzu recepcie masového umenia
v kontexte jeho technickej reprodukovatelnosti. Zdoraziioval hlavne pozitivne faktory, ktoré
zo sebou priniesla mechanicka reprodukovatel'nost’ popularneho umenia. Adorno sa zaoberal
skor oblastou umeleckej produkcie v kontexte kulturneho priemyslu, a pritom vyzdvihoval
hlavne negativne stranky.

Mechanickd reprodukovatelnost’ artefaktov podla Benjamina ovplyvnila aj ich
recepciu. Najsignifikantnej$im znakom zmeny percepcie je zanik aury — metafyzickych
aspektov umeleckého diela. Ritudlne praktiky recepcie spolu s tradicionalizmom a [’art pour
["artizmom nastupom reprodukénych technik v umeni stratili na vyzname. Reprodukované

. , . v s . ., .46
umenie ma na rozdiel od tradiéného umenia socialnu funkciu.

4 Adorno, T. W. ,,On the Fetish Character in Music and the Regression of Listening®. In Culture
Industry:Selected Essays on Mass Culture str. 55

* ibid, 56

* Benjamin, W. Benjamin, W. ,,Umé&lecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In Dilo a jeho zdroj,
Praha: Odeon, 1979, prel. V. Saudkova



Reprodukovatel'nost umenia méa demokratizujiici charakter. UmoZiluje aktivnejSiu

participaciu publika na produkcii umenia:

,, Po staleti bylo urcijici podminkou literdrniho Zivota, Ze proti tisickrat
vetsimu poctu Ctenaru stal nepatrny pocet pisicich. Koncem minulého stoleti
doslo ke zméne. S rostouci rozpinavosti tisku, ktery poskytoval ctenarum
k dispozici stdale nové politické, ndabozenské, védecké a odborné a mistni
listy, dostdvala se stale vetsi cast ctenarské obce — nejdiive jen prilezitostne

‘

— mezi pisici. Zacalo to otevienim rubriky ,, Dopisy ctenaru a dnes to
vypada tak, Ze témér neexistuje v Evropé clovek v pracovnim procesu, ktery
by v principu nemél moznost publikovat pracovni zkusenosti, nesndaze,
reportaz a podobné. RozliSeni autora a publika tak prestava byt zasadni
véci. Je pouze funkcni a mize se od piipadu k pripadu ménit. Ctendr se

miize kdykoliv zménit v pisatele. “*’

Pri percepcii umenia sa z publika stdvaju experti, ktori st schopni citlivého, ale i
kritického vnimania artefaktu. Na rozdiel od vnimania tradi¢ného umenia, je percepcia filmu
alebo fotografie progresivna. Vnimanie klasického umenia méa kontemplativny charakter,
divék je absorbovany artefaktom, ktory vnima. Je osamoteny, svoj zazitok z recepcie umenia
nepreziva kolektivne. Percepcia klasického umenia, na rozdiel od umenia masového, je
asocialny jav. Kontemplacia sa stala tzv. asocidlnym druhom spravania. Nahradilo ju
rozptylené vnimanie. Rozptylené vnimanie, na rozdiel od kontempldcie, malo socidlnu
funkciu. Dynamickost’ rozptyleného vnimania bola tak intenzivna, Ze efekt na divéka bol
takmer hmatateny.*® Pri kontemplativnom vnimani sa ¢lovek ocitne pred obrazom sam so
svojimi myslienkami, pri rozptylenom vnimani sa ¢lovek musi adaptovat’ na akcelerovany
sled obrazov, ktoré mu prebiehaju pred ogami a vyvolavaji efekt Soku.*

Benjamin nesthlasi s ndzorom, Ze novy spdsob vnimania md na masy negativny
vplyv. Pri tradi¢nej — koncentrovanej - recepcii umeleckych artefaktov je nimi ¢lovek
absorbovany. Na druhej strane pri rozptylenom vnimani je publikom aktivnou zlozkou

., .. .. . , 50
percepcného procesu: nie je absorbované dielom, ale samo absorbuje artefakt, ktory vnima.

47 1
Ibid
* Jednym z progresivnych technik novych medii napriklad vo filme bola montaz
¥ Benjamin, W. ,,Umé&lecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti®. In Dilo a jeho zdroj
50 -1
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NajvyraznejSie sa novy spdsob vnimania — rozptylené vnimanie - prejavilo
v kinematografii. Podl'a Benjamin film povysil publikum na kritikov, ktori st ale duchom-

r r 51
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2.4. Polemiky Adorna a Benjamina

Adornova esej ,,Uber den Fetischcharakter der Musik und die Regression des Horens*
(1938) bola vyustenim spoloc¢nej debaty s Walterom Benjaminom ohl'adom jeho state
,Umelecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti, ktora bola publikovana v Zurnali
InStittu pre socidlny vyskum vroku 1936. Adorno je vo svojich listoch, aneskor aj
v samotnej eseji, k svojmu starSiemu kolegovi kriticky. Adorno, na rozdiel od Benjamina,
nepovazoval nové médid v oblasti kultury za demokratizujici prvok, pretoze si podl'a neho
prostriedkom reifikacie kultirneho priemyslu. Medidlne technolégie nemali dopad len na
oblast’ produkcie, ale zdsadne zmenili aj sposob recepcie. Adorno hovori o regresii posluchu
ako negativnom dosledku pdsobenia novych médii v umeleckej sfére, zatial' ¢o Benjamin
vyzdvihuje tzv. rozptylené vnimanie ako pozitivny faktor vstupu novych technolégii.’* Podl'a
Adorno je zachovanie tradicného modusu estetickej percepcie signifikantné.

Dalsim bodom, v ktorom sa autori rozchadzali, bola ,,aura artefaktu, ktora bola podla
Benjamina ,burzodznym prezitkom®. Reprodukovatelnost umeleckych objektov
prostrednictvom novych médii tuto auru odstanila, a tym umenie pribliZila Sirokému publiku.
Adorno bol obhajcom avantgardy, populdrne umenie zbavené "aury’ povazoval za nastroj
kultarneho priemyslu. Problémom obidvoch teorii moze byt ich nadmerny pozitivizmus,
idealizmus a konzervatizmus. ,.Benjamin precenil progresivitu vtedajSicho komeréného
umenia, zatial’ o Adorno precenil potencial avantgardy.«

Zjavny bol aj ich negativny postoj voci technologickym inovaciam v umeni. Benjamin
mal obavy z nastupu zvukového filmu, aj ked’ film ako médium glorifikoval, zatial’ ¢o Adorno
napriek tomu, Ze bol zadstancom avantgardného umenia, kritizoval skladatel'ské postupy

v elektronickej hudbe.

> ibid.

%2 Adorno sa vo svojej eseji zaoberal hudbou, zatial’ ¢o Benjamin skumal hlavne film a fotografiu, jeho
koncepcia rozptyleného vnimania ako Specifického druhu percepcie bola zalozena na konceptoch recepcie v
architekture

33 Presentation I1I“. In ed. Taylor, C. Aesthetics and Politics, str. 106



Adornova a Benjaminova vzajomna diskusia vyustila do koreSpondencie, ktord
prebiehala pocas viacerych rokov ich exilu.* Polemika tykajuca sa produkcie a recepcie
v umeni je zaznamenana v reakciach obidvoch autorov na svoje state ,,Umelecké dilo ve véku
své technické reprodukovatelnosti“ a ,,Uber den Fetischcharakter der Musik und die
Regression des Horens*. Adorno reagoval na Benjaminovu stat’ listom datovanym z marca
roku 1936. Adorno kritizuje Benjaminov magicky koncept aury, ktory preniesol na umelecké
dielo avidi vtom pokradovanie ,ur¢itych Brechtovskych motivov.>> Adorno vo svojej
reakcii obhajuje avantgardné umenie, tzv. umenie /’art pour [’art, ktoré podl'a Benjamina
stratilo svoju funkciu ajeho miesto zaujalo populdrne, masovo rozSirené umenie.
Autonomnost’ artefaktu je podl'a Adorna aj napriek straty aury zachovana. Na druhej strane
tvrdi, ze ,reifikdcia vyznamného artefaktu nie je oni¢ mensSou stratou ako reifikécia
v kinematograﬁi“.56 Progresivne techniky (napr. montdz) nie st podla Adorna
v kinematografii az tak roz§irené ako opisoval Benjamin. Jeho hlavna ndmietka spociva vo
fakte, ze Benjamin ,,podcenuje technicky aspekt autonémneho umenia a preceniuje ho
v oblasti umenia ‘zavislého.“’” Aj v kinematografii je aura zachovana v podobe idolatrie
filmovych hviezd. Na druhej strane Adorno tvrdi, Ze avantgardné umenie — ako priklad
uvadza Schonberga — nie je auratické.

Negativne konzekvencie komodifikdcie umeleckych diel v kontexte kultarneho
priemyslu st rovnaké, ¢i uz sa jedna oumenie ,,vysoké“ alebo ,nizke“. ,,Obidva druhy
[“vysoké” a “nizke” umenie] v sebe nesu stigmu kapitalizmu, obsahuji elementy zmien (ale
strednd cesta medzi Schonbergom a americkym filmom neexistuje). Obidva [druhy umenia]
st rozpoltené polovice integralnej slobody, ktoré ale do seba nezapadaju.>® Adorno
Benjamina obvifnuje z urcitej davky idealizmu a romanticizmu, hlavne ¢o sa tyka aktivity
publika. Ich reakcie nie st autonomne, ale reifikované a Standardizované.

Adorno svoj list kon¢i zmienkou o svojej Studii o jazze. PiSe, Ze Benjaminom
zmieniované na prvy pohlad progresivne elementy, ako napr. montaz, kolektivna praca, st
v skuto¢nosti ,,uplne reakcionarske*.”’

Benjamin vo svojom liste z 9. decembra 1938 reagoval na Adornov ¢lanok ,,Uber den

Fetischcharakter der Musik und die Regression des Horens®, ktora bola de facto odpovedou

na Benjaminovu stat’ ,,Umelecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti®. Podl'a neho

> Benjamin stravil roky emigracie v Parizi, Adorno vo Vel’kej Britanii a v USA. Jeho kritiku komodifikacie
kultary ovplyvnil najmé Adornov pobyt v Spojenych Statoch, kde zazil erupciu kultirneho priemyslu

5 Theodor Adorno, Letter to Walter Benjamin “.In ed. Taylor. C. Aesthetics and Politics, str. 121

% ibid. , str. 123

>"ibid., str. 124

> ibid., str. 123

> Walter Benjamin:Reply“. In ed. Taylor, C. Aesthetics and Politics, str. 125



hlavnym rozdielom horeuvedenych eseji je ten, ze Adorno na rozdiel od Benjamina,
postuloval hlavne negativne aspekty umenia novych medii. Suhlasi s Adornovou kritikou
ur¢itého typu produkcie, ktory je generovany kultirnym priemyslom a dodava, Ze nastup
zvukového filmu utlmuje ,politicky nebezpetné“ reakcie vyvolavané nemym filmom.*
Analyza zvukového filmu by podla Benjamina premostila ndzorové rozdiely medzi nim
a Adornom.

Frederic Jameson upozoriiuje na paralely Benjaminovho skimania médii a ich
revoluéného potencidlu a estetiky Bertolda Brechta. Na rozdiel od Adorna, Benjamin vital
nastup novych médii s ich progresivnymi technikami a technolégiami, v ¢om nadvdzoval na
Brechta a jeho pojatie realizmu.®' Pozitivizmus obidvoch autorov mohol byt podl'a Jamesona
zapric¢ineny faktom, ze ,,.Brecht a Benjamin eSte nepocitili efekt sitacie, v ktorej si ¢lovek
musi vybrat medzi masovym publikom a medidlnou kultirou a minoritnym ’elitnym’
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modernizmom, €o je priznané pre estetické myslenie stcasnosti.

Na druhej strane
predpovedali boom komunika¢nych technologii, ich vyuzitie vo sfére umenia a rozsSirenie
medzi masové publikom. Doraz na pozitivne aspekty technologii v umeni je pre Benjamina
a Brechta symptomaticky. Opakom ich kladného hodnotenia vstupu novych médii do sféry
kultary je pojatie ,,totalneho systému* Frankfurtskej Skoly reprezentovanej hlavne (Adornom
a Maxom Horkheimerom) ako homogénnej mnoziny medialnych technol6gii a nadnarodnych
korporacii, ktord ,,m4& moc kooptovat’ a rozpustit' inajnebezpecnejSie formy politického
umenia tym, e ich transformuje na kultrne komodity“.”> Adornov postulat, Ze iba
najavantgardnejSie diela modernizmu sa mézu vyhnat pohlteniu ‘totdlnym systémom’ je
podla Jamesona prekonany. Ako dokaz uvadza marginalizdciu moderného umenia v prostredi
konzumne;j spolo¢nosti.

Diskusie Adorna a Benjamina predstavuje prva signifikantnu polemiku tykajicu sa
produkcie a recepcie umenia. Adorno sa zaobera hlavne problematikou produkcie umeleckych
diel, zatial' o Benjamin skuma reakcie publika. ,,Benjamin detailne rozobera ako publikum
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prijima masové umenie, Adorno na druhej strane hovori o tom co je publiku ponuknuté.

Podl'a niektorych teoretikov bola Adornova kritika recepcie hudby v kontexte kultarneho

“ibid., str. 125

6! Podstata realizmu predpisuje aktivny, zvedavy, experimentalny a subverzivny — jednym slovom vedecky —
pristup k socialnym institiciam a materialnemu svetu, ‘realistické” umelecké dielo je preto také, ktoré podnecuje
a rozsiruje tento postoj, bez toho aby to robilo mimetickym, imitaénym sposobom. 'Realistické ‘umelecké dielo
je dielo, v ktorom sa stretavaji ‘realistické’a experimentalne pristupy, nielen medzi postavami a ich fiktivnymi
charaktermi, ale i medzi publikom a samotnym dielom, a — ¢o je nemenej dblezité — medzi spisovatel'om a jeho
vlastnym materidlom a technikami.* (Jameson, F. “Conclusion”. In ed. Taylor, C. Aesthetics and Politics, str.
205)

 ibid. , str. 207

* ibid., str. 208

64 Lippert, R. ,,Commentary “. In ed. Lippert, R. Essays on Music, str. 245, zvyraznenie u autora



priemyslu radikalizovanou odpoved’ou na Benjaminov pozitivny postoj vo¢i umeniu v ére
jeho mechanickej reprodukcie.®’

Neskorsi vyvoj obidvoch médii — hudby aj filmu — bol komplexnejsi ako vo svojich
teoriach demonstrovali obidvaja teoretici. Progresivne a demokratizujiice prvky filmu a jeho
recepcie dnes ustipili komercionalizdcii a Standardizacii kinematografie, ktord sa
najviditel'nejsie prejavila v hollywoodskom diskurze. Prenikanie prvkov populdrnej hudby do
avantgardnej hudby a naopak, kritizované Adornom, sa aj vd’aka technickému pokroku stalo

dnes stalo realitou (vid'. sampling).

% napr. Kellner, Douglas. T. W. Adorno and the Dialectics of Mass Culture



3. Prehodnotenie konzumpcie vo francuzskom neomarxizme 60.
rokov a britskvch kulturalnych stadiach

Frankfurtska Skola (hlavne v Styridsiatych rokoch 20. storocia v obdobi vydania
Dialektitky osvietenstva) vo svojej teoretickej paradigme aplikovala marxisticki dichotoémiu
ekonomicky zdklad — kultirna nadstavba; doraz bol kladeny na ekonomicky aspekt
konzumpcie. Kriticka tedria, reprezentovand hlavne Adornom, nedavala priestor
aktivnejSiemu konzumentovi, ktory by nebol manipulovany kultirnym priemyslom.

Nastupom ,,neskorého* kapitalizmu sa po 2. svetovej vojne tazisko analyzy prestva
z ekonomického aspektu na symbolicky aspekt konzumpcie. Roz$irenim masovej produkcie
a konzumpcie sa rozrastd popularna kultara, v ktorej sa akcentuje ,,generovanie a cirkulovanie
vyznamov*.*® Tieto vyznamy s neoddelitelnou sucastou konzumpcie, takisto ako su jej
sucastou 1isposoby, ktorymi stymito vyznamami nakladd konzument. Dolezité je
konzumentove kazdodenné nakladanie so znakmi aich osvojenie. Teoretické paradigmy
v tomto obdobi zaznamendvaji odklon od skiimania kultiry na makrotrovni k mikrourovni
kazdodennych praktik (badatené hlavne vo francizskom neomarxizme — Henri Lefebvre,
Michel de Certeau a britskych kulturalnych studiach — Stuart Hall, Raymond Williams).

Neskory kapitalizmus - na rozdiel od tzv. priemyselného stupiia kapitalizmu, ktory sa
vyznacoval dorazom na produkciu - je -charakteristicky exponencidlnym narastom
konzumpcie. Sféra kultiry ako takej sa v postindustridlnej spolo¢nosti vyznamne rozsiruje
(vid’ Frederic Jameson a jeho Postmodernism, or The Cultural Logic of Late Capitalism, resp.
Daniel Bell Kultura v postindustridlni spolecnosti).

Kultarny elitizmus Frankfurtskej Skoly — hlavne Adorna - straca na vyzname. Na jeho
miesto nastupuje popularne umenie, ktorého omniprezentnost’ i omnipotonetnost’ nastol'uje
nové otazky. Ako nakladaju so symbolickymi zdeleniami ich uzivatelia, ako a preco tieto
zdelenia pretvaraju, ako ich internalizuji. V radoch konzumentov vznikaju skupiny
(subkultary), ktoré st voci produktom masovej kultury rezistentni. Spolocnym znakom

konzumentov postmodernej doby je aktivna, kreativna spotreba.

5 paterson, M. Consumption and Everyday Life, Abingdon, Routledge: 2006



3. 1. Frankfurtska Skola vs. kulturalne $tadia

Podla Hansa Herberta Koglera su postupy  kulturdlnych stadii vysledkom
»epistemickych zdjmu rozvijenych v ramci rané Frankfurtské Skoly* inapriek zjavnému
rozporu medzi Adornovym ,,burzodznim kulturnim elitafstvim* a otvorenostou kulturdlnych
studii vogi pritomnosti ,,rezistentnich a nonkonformnich postoji«.®” Kégler nachadza paralely
medzi epistemickymi perspektivami kritickej teérie Frankfurtskej Skoly a perspektivami
kulturalnych studii. Obidve teoretické paradigmy skumaju kultiru ako entitu, v ktorej sa
prelinaji moc a subjektivita. Ich hlavnou tulohou je analyzovat ako ovplyviluju socialne
praktiky moci subjekt a do akej miery je subjekt schopny toto status quo menit. Moc
Strukturuje subjekty, ktoré tito moc v sebe internalizuju i ked’ je pre ne nevyhodna, na druhe;j
strane vznikd v subjektoch odpor voci tejto moci. Hlavnym rozdielom medzi obidvoma
epistemickymi paradigmami je podl'a Koglera ten, Ze kritick4 teoria interpretuje ideologické
schémy moci na zdklade hlbinnej psycholdgie, prostrednictvom ktorej si subjekt uvedomuje
dané schémy, zatial' ¢o kulturdlné Studia pouzivaju symbolicki dimenziu jazyka, ktord im
umoznuje kriticki sebe-reflexivnost. Prechod od hlbinnej psychologie k symbolickému
sprostredkovaniu kulturdlnych §tadii umoznuje subjektom v diskurze Frankfurtskej Skoly
kriticky reflektovat’ i€inky moci, vyuzit’ ich tvorivy potencial.

Kogler demonstruje ako sa subjekty v diskurze Frankfurtskej Skoly prostrednictvom
hlbinne psychologickej reflexie kriticky vyrovnavali s mocou a jej ideologickymi schémami
na priklade Horkheimerovej ranej kritickej tedrie. Neskor, v dobe vydania Dialektiky
osvietenstva sa presved&enie o kritickej reflexivnosti subjektov vytratilo.®® , Pfesvédenim, Ze
v pozdnim kapitalismu ztratili jedinci schopnost budovat si svou psychickou autonomii
pottebnou pro reflexivni mysleni, zmizel izaklad pro odpor a kritiku. Timto se pavodni
projekt kritické teorie namifeny na reflexivni chdpani moci samotnymi aktérmi stava
aporetickym; pfedstava o 'konci subjektu” zavadi kritickou teorii do hlubokych a znicujicich
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protimluv.

Kultirny priemysel subjekty anestetizuje, subjekty nasledkom toho nie su
schopné kritickej sebe-reflexity. Kultura je Standardizovand a homogenizovana, zo subjektov

sa stavaju zékaznici zbaveni akéhokol'vek kritického myslenia. ,,Zakrneni schopnosti

67 Kogler, H. H. , Kriticka hermeneutika subjektivity: kulturalni studia jako kriticka socialni teorie* in Teorie
vedy, XI1 /XXV/ 42003, str. 107

68 diferenciacia medzi tzv. tradi¢nou a kritickou teériou Frankfurtskej $koly je podla Koglera podmienena ,,na
zéklade¢ pfislibu, ze (ideologicky nutnd) konstrukce kultury prostfednictvim psychického prizplisobeni v sob¢ téz
zahrnuje nadéji na kriticky pfevrat, nadeji na odpor a vymanéni se z existujicich ekonomickych a socialnich
podminek.” ibid, str. 115

* ibid. str. 110



imaginace a sponetaneity u konzumentii masovych médii nemusi byt odvozovano z nejakého
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psychologického mechanizmu. Pretoze iten vére kultirneho priemyslu usthpil

automatizovanému jednaniu konzumentov, ktori su ovladdani ,stereotypni kulturni
produkci“.”" Kultara — na makro i mikrotrovni — nie je ,,monolitickym mocenskym blokem®,
ale heterogénnou zmesou kultirnych praktik. Podl'a Kdoglera je potrebné presunut doraz z
,standardizujicitho vlivu kulturni produkce® na tvorivy potencidl rozmanitych kontextov
kultarnej recepcie. Ako priklad uvadza Adornove studie jazzu, v ktorych podl'a neho Adorno
prehliadol tvorivy potencial improvizacie hra€ov a namiesto toho odsudil cely zaner.

Urc¢itym vychodiskom z daného stavu je symbolické sprostredkovanie kulturalnych
studii, ktoré svojou otvorenostou a uznanim neurcitosti symbolickych vyznamov umoznuju
spochybiiovat mocenské schémy prostrednictvom reflexivnych a tvorivych praktik.
Odhalenie mocenskych Struktir umoZiluje rozvinat’ tvorivé schopnosti a schopnost’ seba-
reflexivnosti prostrednictvom jazykovych (symbolickych) prostriedkov. ,,Kulturdlni studia je
nutné povazovat za teoreticky fundované pokra¢ovani kazdodenniho reflexivniho potencialu
tak i za legitimniho d&dice ptivodniho programu Frankfurtské gkoly.«"?

V nasledujtcich podkapitolach buda rozvinuté teorie jednotlivych autorov, u ktorych

je akcentovand implicitnd aktivita recipientov symbolickych zdeleni a zaroveil je dany doraz

na rekontextualizacné praktiky textovosti.

3. 2. Michel de Certeau a kazdodenny Zivot

Francuzsky teoretik, posobil na Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales v Parizi.

Jeho opus magnum Arts de faire (1974) nadvézuje na epistemické paradigmy

" Horkheimer, Adorno Dialektika osvietenstva, citace in Kogler, H. H., Kritick4 hermeneutika subjektivity:
kulturalni studia jako kriticka socialni teorie* in Teorie védy, str. 117

! ibid. str. 117

7 ibid. str. 110



neomarxistickych teoretikov, najmi Henriho Lefebvreho” a jeho skumanie kazdodenného
Zivota.”*

Premisou, ktora v diele Arts de faire rozpracoval je postulat, Ze konzumenti, uzivatelia
symbolickych zdeleni nie st pasivni, ako sa vo vSeobecnosti predpokladalo. Symbolické
zdelenia si kreativne internalizuju, prisposobuji a dokonca i transformuji na zéklade svojich
potrieb. Konzumenti sa tak u de Certeaua stavaji guerillovymi ,,bojovnikmi‘, ktori i ked’
objektivne ,,slabsi*, dokdzu mnohokrat prelstit’ ,,silnejSicho* - produkciu, ktord reprezentuje
moc kapitalizmu. ,,De Certeau sa snazi zdoraznit, Ze kreativita je sucastou konzumpcie
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a vytvara mikropolitiku kazdodenného Zivota.*

Mikropolitika kazdodenného Zivota je
leitmotivom De Certeauovho teoretického zaujmu.

Kreativita implicitne pritomna v akte konzumpcie je de facto produkciou, iked
produkciou subtilnejSou amejej viditelnou ako je produkcia v zauZivanom zmysle.
Konzumpcia je v obdobi neskorého kapitalizmu az pandemicky rozSirend, a preto vicSina
konzumentov ,,produkuje” aktom konzumpcie. Vznikd novy druh konzumenta, tzv.
»prozumenta®, ktory v sebe spdja dve predtym antitetické strany spotreby — produkciu
1 konzumpciu. Mytus pasivneho konzumenta ustipil obrazu nového typu konzumenta -
aktivneho prozumenta.

Kazdodenné aktivity konzumentov de Certeau nazyva ako ,,spdsoby fungovania“
(ways of operating). ,,Sposoby operovania“ tvoria praktiky Gzivatel'ov, ktorymi si privlastiuji
priestor patriaci ,,sociokulturnej produkcii“. De Certeauovym cielom je ,,odhalit’ systémy
operativneho kombinovania, ktoré tvoria kulturu a objasnit’ typy ¢innosti charakteristickych
pre uzivatel'ov, ktorych status podriadeného elementu v spolo¢nosti (neznamend, ze by boli
poddajni alebo pasivni) je zamaskovany eufemistickym vyrazom ,,konzument“. Kazdodenny
zivot je vynaliezavy tym, Ze na majetku druhych pytlia¢i nespocetnym mnoZstvom
sposobov.«®
Podla de Certeaua analyzy masmédii, ktoré sa vac¢Sinou zameriavaji na kvantitativne

skimanie, by mali reflektovat’ i to, ako so symbolickymi zdeleniami nakladaju konzumenti

v stkromi. Tato cinnost’ je vlastne produkciou, poesis, i1ked poesis skrytou a tichou.

3 Henri Lefebvre rozpracoval svoje pojatie kazdodenného Zivota vo svojom diele Critiques of Everyday Life: Vol
1. (1947). Na rozdiel od de Certeaua Lefebvre tvrdi, ze kazdodenny zivot bol kolonizovany hegemonickymi
praktikami kapitalizmu. Prostrednictvom dialektického postupu Lefebvre prichadza k zaveru, ze kazdodenny
zivot je prestupeny efektom odcudzenia a komodifikacie. Aj napriek tomu, Ze Lefebvreho analyzy kazdodenného
zivota su pesimistické, v ,.kazdodennom zivote je potencidl pre zmenu* . Lefebvreho analyzy skumaju
kazdodenny zivot a odhal'uju jeho mechanizmy, a taktiez poukazuju na jeho , kriticky potencial.* (Highmoore,
Ben. The Everyday Life Reader, London; New York: Routledge, 2002)

7 Ingpirdciou francuzskych neomarxistov bol rusky literarny vedec Michail Bachtin a jeho skiimanie
,revoluéného potencidlu l'udu.,” ktoré rozobral hlavne vo svojom diele Francois Rabalais

7> Paterson, M. Consumption and Everyday Life, str. 153

76 Certeau, M de. The Practice of Everyday Life, Berkeley, CA: University of California Press, 1984, str. XII



»Analogicky k racionalnej, expanzivnej, centralizovanej a "hlu¢nej” produkcii existuje iind
produkcia, zvana ‘konzumpcia’.“”’ Tento druh produkcie je latentny, aprejavuje sa
,»Sposobmi uzivania®“ produktov, ktoré je Casto v protiklade s povodnym uréenim daného
produktu. Toto kreativne nakladanie s ur€itym symbolickym zdelenim, resp. produktom za
ucelom transformécie a adaptacie pre svoje potreby, de Certeau nazyva ako ,kultirna
brikolaz=.”

De Certeau rozliSuje medzi praktikami konzumentov a praktikami producentov.
Konzumenti operuji prostrednictvom taktik, producenti prostrednictvom stratégii. Stratégie
su modusom operandi, ktorym disponuju lokalizované institicie moci (napr. urady, vedecké
institucie, vlastnici, atd’). Stratégie st racionalizované postupy politickych, ekonomickych
a vedeckych institacii. Na druhej strane taktiky su vlastné konzumentom, ktori ako guerrilovi
bojovnici bojuji na izemiach patriacich inym. Taktiky st pritomné i vo sfére kazdodenného
Zivota (varenie, ¢itanie, nakupovanie, atd’). Konzumenti maju k dispozicii va¢si manévrovaci
priestor, su pruznej$i. Symbolické zdelenia si privlastiuju (appropriate) a menia na zaklade
svojich potrieb. Operuju prostrednictvom roznych trikov a tiskokov, ktorymi prel’stia elity
producentov. De Certeau Stylizuje konzumenta do role pytliaka, ktory svoju korist’ lovi na

poliach patriacich inym. Je to vitazstvo ,,slabych® nad ,,silnymi*.

3.2. 1. ..Cteni jako pytlageni*

V kapitole ,,Cteni jako pytladeni“”” z knihy Arts de faire de Certeau na priklade
Citatel'a rozvinul svoje tézy o aktivhom konzumentovi. Hned’ na zaciatku kapitoly vymedzil
obraz pasivneho konzumenta, s ktorym kategoricky nesthlasi. ,,Konzumenti se usazuji, média
cirkuluji. Jedina svoboda davii spociva v tom, Ze spasaji denni davku simulaker, které systém
mezi jejich ¢leny distribuuje. Presné proti této koncepci se stavim: pfedstavovat konzumenty

timto zpiisobem je nepfijatelné.«*

" ibid. str. XII

8 pojem brikoldz pochadza od francuzskeho etnoldga a Strukturalistu Clauda Levi-Straussa. Brikoldz je ¢innost,
ktort Levi-Strauss pozoroval v spravani prirodnych narodov. Rozlisuje medzi dvomi typmi modusu operandi
prirodnych narodov a vedeckého myslenia — brikolér a inzinier. Inzinier vysvetl'uje realitu prostrednictvom
exaktnych terminov a efektivnosti. Brikolér ma k dispozicii urcité obmedzené mnozstvo heterogénnych
predmetov, s ktorymi nakladé a z nich vytvara nové. BrikolaZ je nakladanie s roznymi vecami a improvizacna
rekontextualizacia. (Levi-Strauss, C. Mysleni piirodnich nérodii, Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1971, prel.
J. Pechar) V Cestine , kutilstvi®, v slovencine ,,majstrovanie®, v angli¢tine DI'Y

7 preklad in De Certeau, M. ,,Cteni jako pytladeni® in Teorie védy, XIII /XXVI/ 2 2004

* ibid, str. 90



Je nespravne a priori predpokladat’, Ze konzumenti symbolické zdelenia bez vyhrad
prijimaji a prisposobuju sa im. Naopak, podl'a de Certeaua konzumenti si dané zdelenia
prisvojuju a adaptuju pre svoje potreby. Z historického hl'adiska bol preskriptivnym textom,
ktory utvrdzoval konzumentov v ich pasivite text vzdeldvaci, dnes je to text médii. Na strane
jednej stoja producenti, elita, ktora nepredpokladd, Ze by v radoch konzumentov existovala
kreativita. Antitetickd dichotomia producenti-konzumenti odpovedd vzt'ahu pisanie-Citanie.
Privilegované miesto v historii malo prave pisanie, ako akt produkcie, i Citanie — akt
konzumpcie - bolo vi¢Sinou marginalizované. De Certeau nadvézuje na druh literatary, ktord
predpokladd aktivitu na strane Citatel'a (napr. Borges), asuhlasi stvrdenim, Ze ,,systém
verbalnich nebo ikonickych znakil je zasobarnou forem cekajicich na smysl, ktery jim da
&tenaf. !

Pri akte Gitania teda vznika uréity latentny druh produkcie. Citatel’ si vymedzuje svoju
autondémiu voci autorskému zdmeru a v texte hl'ada svoje vlastné interpretacie. Postulovanie
jedinej moznej interpretacie — prednostne autorovej — je podl'a de Certeaua nespravne. Pyta sa
odkial' pochadza bariéra, ktora medzi Sirokou masou Ccitatelov a pomerne malym poctom
producentov textov vznika. Je nim urCitd socidlna inStitGcia, vztah sil, ktoré utvrdzuja
c¢itatel'ov v ich pasivite prostrednictvom privilegovanie jedinej moZnej interpretacie. ,,Mezi
textem a Ctenafi vytvari hranici, k jejimuz ptekroceni jsou potiebné pasy vydané pouze t€émito
oficidlnimi intreprety, proméiujicimi svoji Cetbu (rovnez legitimni) v ortodoxni "doslovnost’,
kterd ze vSech ostatnich dél4 heretiky (ktefi nejsou vérni smyslu textu) nebo bezvyznamné
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¢tenafe (odsouzené k zapoméni).“"” Text, ktory by bol podrobeny pluralistickému ¢itaniu, sa

stava , kulturni zbrani*.®

Aktivita, resp. kreativita Ccitatelov je produkciou tichou, latentnou a menej
spektakularnou ako je produkcia producentov. Je to subverzivna aktivita mobilnych pytliakov,
cestovatelov na cudzich uzemiach, zktorych si prisvojuji to, ¢o uznaju za vhodné.
»Prochazeji zemémi druhého, jsou nomady, ktefi pytlaci na polich, ktera nepopsali, zmociuji
se egyptského majetku, aby se z ngj t&sili.«**

Aktivity konzumentov de Certeau prirovnava k brikoldzi Clauda Leviho-Straussa,
ktory ich popisal vo svojom skiimani prirodnych narodov. Brikol4z je tvoriva ¢innost’, pri

ktorej brikolér pretvara a kombinuje existujtice predmety, ktoré ma k dispozicii. Citatel’, resp.
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konzument textu moZe text interpretovat’ prostrednictvom ,...taktik a hier s textom*.*

K dispozicii ma Siroké spektrum medialnych znakov, ktoré selektuje, spracuje a popripade
vyuzije pre ucely, ktoré nie su totozné so zdmerom tvorcov tychto zdeleni.

De Certeau vykresluje citatelov ako ,,cestovatel'ov, ktori putuju naprie¢ krajinami,
ktoré patria inym podobne ako nomadi, ktori pytliatia na poliach patriacich inym. Citatelia
pytliatia v textoch, ktoré nenapisali...“®, prisvojuju si ich a vkladaju do nich svoje postrehy
a mySlienky podobne ako to robili pri prednese urcitého rozpravania stredoveki bardi
a Minnesdngeri.

Americky sociolég Alvin Toffler ohlésil prichod novej generacie, ktord bude
charakteristickd masovou ,,umeleckou® spotrebou.”” Vdaka nastupu elektronickych médii,
ktoré tuto masovost umoznili sa tato predstava stala skutocnostou. Hlavnym znakom
sucasnych konzumentov je ich medidlne koCovnictvo — zvySend mobilita a intertextualnost’
medzi réznymi druhmi medidlnych textov.

Na rozdiel od inych autorov, de Certeau tvrdi, Ze beneficientom statusu quo nie su iba
elity-medialni producenti, ale i neprivilegovani spotrebitelia, ktori si mozu text pri recepénom

procese privlastnit’ a adaptovat’. **

3. 3. Julia Kristeva a intertextualita

Termin intertextualita zaviedla v roku 1966 povodom bulharska literarna teoreticka a
psychoanalyticka Julia Kristeva. InSpirovala ju najma literdrna teoria Michaila Bachtina, ktora
skombinovala so Strukturalistickou lingvistikou Ferdinanda de Saussura. Saussourovu
koncepciu znaku aplikovala na Bachtinov postuldt o dialogi¢nosti, resp. polyvalentnosti
jazyka. Podl'a Kristevy sa symboli¢no rozrusuje prostrednictvom dvoch zakladnych postupov,
ktoré postuloval Freud: presunom a zhustenim, ktoré maji v Strukturalistickej lingvistike
analdgiu v metonymii a metafore. Kristeva zavadza treti postup: ,,pfechod od jednoho

znakového systému k druhému.“®® Transpoziciu jedného znakového systému v druhom

8 Jenkins, H. Textual Poachers:Television Fans&Participatory Culture, New York: Routledge, 1992,
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Kristeva nazyva intertextualitou. ,Jestlize pfipustime, ze kazdd oznacujici praxe je polem
transpozic riznych oznacujicich systému (Ze je urcitou intertextualitou), pochopime, ze
‘misto” vypovidani a denotovany ‘predmét” v ni nikdy nejsou jednotné, plné a identické se
sebou samymi, ale vzdy plurdlni, roztfisténé, postizitelné tabelarnimi modely.“90

Kristeva sa vo vel'kej miere inSpirovala ruskym literatom Michailom Bachtinom. Vo
svojej stati ,,Word, Dialogue, and Novel*“ piSe, ze Bachtin ako jeden z prvych v literarnej
teorii tvrdil, Ze texty neexistuju samy o sebe, ale su v neustdlom vztahu sinymi. Podla
Bachtina je ,[literary word* (literarne slovo) ,,prieseCnikom textudlnych rovin“ a vznika
dialégom medzi viacerymi entitami: spisovatelom, &itatelom a kontextom.”' Bachtin nagiel
paralely k dialogickej a polyvalentnej Struktare literdrneho textu v karnevale. ,, Karnevalovy
diskurz* ignoruje gramatické a sémantické pravidla, a postuluje svoje vlastné, ktoré
vznikajt na zaklade dialogického vztahu réznych textov. Dals§im Bachtinovym prinosom do
literarnej tedrie bolo tvrdenie, ze kazdy text je zloZeny z citdcii z ostatnych textov, je
mozaikov citacii.”” Text absorbuje &asti inych textov, a nasledne ich modifikuje a vytvara
nové Struktiry. Inherentnym znakom textovosti je dialogi¢nost, teda dialogicky vztah
jednotlivych textov k inym textom. Kazdy text je vlastne odpoved’ou na text, ktory mu
predchadzal a zdrojom odpovede textu, ktory ho bude nasledovat’. Toto literarne perpetuum
mobile je taktiez v dialogickom vzt'ahu s kontextom a tym umoziuje literatovi ,,vstapit’ do
dejin“.** Bachtinove dynamické pojatie Strukturalizmu sa stalo zakladom Kristevovej

diskurzu.

Kristeva hovori o opusteni starého systému a konStrukcii nového systému, tato
neustala transgresivnost’ je hlavnym znakom intertextuality. Vznikd tak intertextudlna siet
znakov, kazdy text v sebe obsahuje relikty inych textov. ,,Transpozice zde hraje zasadni roli
nebot’ predpokladd opusténi starého znakového systému, prechod pres pudové
zprostiedkovani spole¢né dvéma systémim a artikulaci nového systému s jeho novou

, . , «95
znazornitelnosti.

Vyznam textov je dosledkom ich intertextudlneho prepojenia, vznika
prostrednictvom tzv. plasir du texte (textudlnou hrou). Neexistuje autonomny text, hranice

medzi jednotlivymi textami su tekuté, vyznam fluktuuje a zavisi na transpozicii textov.
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Kazdy text je v dialogickom spojeni stextom, ktory mu predchadzal i ktory ho
nasleduje. Tento ontologicky charakter vzajomnych vzt'ahov textov je zadkladnym znakom
intertextuality, tym, ze konstituuje vyznam. Ked’ v roku 1968 Roland Barthes vyhlasil smrt’
autora a zrod Citatel'a, bola to prave intertextualita, ktord sluzila ako néstroj zvrchovanosti
Citatel'a. Bolo na citatel'ovi, aby prostrednictvom intertextudlnej plasir du texte vyvodil
vyznam. Konstrukt autoritativneho spisovatela (auteura), ktory by rigidne postuloval vyznam
sa stal redundantnym, dolezité su texty, ktoré st vo vzajomnom vztahu a tym z nich Citatel’
vyvodzuje vyznam.”® Podl'a Kristevy dialogicky charakter textualnosti, ktory je hlavnym
znakom karnevalovej $truktiry marginalizuje subjekt a vytvara anonymného autora. Ucastnik
karnevalovej Struktury je zaroven Cinitel'om (actor) i divakom (spectator). ,,Ten, kto pise, je
ten isty, ¢o &ita.“ °7 Nositelom tohto reciproéného procesu je text a svoj dialogicky charakter

ziskava vo vzt'ahu k inym textom.

Tieto pluralitné, multiplicitné Struktary st novou semiotickou paradigmou, ktora ako
prvy v literarnych kruhoch pomenoval prave Bachtin a ktora je priznacna pre Specificky druh
literarnych autorov typu Batailla, Kafku, de Sada alebo Rabelaisa. NajmenSou textudlnou
jednotkou, ktora je zaroven prostrednikom medzi viacerymi textami a Struktirami (kultarnej,
historickej) je podla Kristevy slovo. Slovo mé polysémicky charakter, jeho postulovanie je
arbitrarne, zavisi na intertextualnej interpretéacii ¢itatela. Ulohou literarnej sémiotiky je preto

skimat’ spdjanie slov na poli dialogického vzt'ahu textov.

3. 4. Roland Barthes a amplifikacia

Dielo a text

V obdobi vydania diela S/Z Barthes zameral svoju pozornost' na text, textualitu
a pisanie. Zvrchované autorské dielo straca v obdobi vrcholného
Strukturalizmu/postStrukturalizmu na vyzname, namiesto toho je akcentovand dolezitost’

intertextualnych odkazov, ktoré st implicitne zabudované v texte. Text ma dolezitost’ sam
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o sebe, bez ohl'adu na jeho povod. ,,Text, tvrdi Barthes, sa zdkladnym sposobom odlisuje od
literarneho diela: nie je to esteticky produkt, ale prax oznacovania, nie je to Struktura, ale
Strukturécia, nie je to predmet, ale praca a hra, nie je to subor uzavretych znakov s ur€enym

zmyslom, ale priestor sto remiestiiovania.«*®
9

Interpretdcia textu nie je rigidnym
nasledovanim autorskych zamerov, ale je urcitou hrou, ktora citatel'ovi prinasa poteSenie.
(plasir du texte). Recipient aktivne dekonstruuje vyznamy ukryté v textoch, ktoré su Casto
polysémické. Barthes zdoraziiuje proces interpretacie, pracu so znakmi a produkciu
vyznamov. ,,Skiisenost’ s textom je aktivita produkcie®.”

Text je heterogénnou zmesou pluralitnych vyznamov, ktoré musi Citatel' aktivne
interpretovat’. Tato ,,stereofonnost™ textov si od svojho Citatel'a vyzaduje aktivnu produkciu
vyznamov. Citacie aaluzie nainé diela si neoddelitelnou =zlozkou textov. Barthes
upozoriiyje, ze tieto odkazy na iné zdroje nie st autorsky podmienené, ale sit anonymné a ich
povod sa vicSinou tazko konkretizuje. Odkazy su implicitne vbudované do textu, ,,su to
citacie bez Givodzoviek.“'"

Dielo je determinované svetom, s ktorym je nevyhnutne spojené, taktiez nadviazuje na
literarnu tradiciu a je podriadené svojmu autorovi. Autor je zvrchovanou entitou, ktord je
spologensky uznévana a bez ktorého by dielo nevzniklo.'”! Autor diela je zvyhodiiovany
1 v pravnom systéme prostrednictvom autorskych prav. Text tieto postulaty neobsahuje. Na
rozdiel od zvrchovaného autorského diela je text zmesou multiplicitnych intertextualnych
odkazov bez konkrétneho autora. Autor do textu vstupuje ako host’.

Ucelom diela je jeho (pasivna) konzumpcia itatelmi. Text nie je a priori prijimany
pasivne, jeho interpretidcia prebieha prostrednictvom hry, produkcie ainych praktik pri
ktorych musi recipient aktivne vytvarat vyznamy. Tym sa odstrani priepast’ medzi ¢itanim
a pisanim — dvomi, predtym antagonistickymi zlozkami literarneho procesu. Vseobecne
marginalizované Citanie je vdaka textu suverénnou €ast'ou tvorivého procesu.

Analogicky knovej paradigme v literature uvadza Barthes praktiky v hudbe. Po

obdobi v ktorom boli rady hudobnikov-amatérov Siroké, nastalo obdobie, ktoré sa

vyznacovalo obmedzenym mnozstvom profesionalnych hudobnikov. Rozdiely medzi
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posluchom a hranim sa zvicsili. Dichotomia pasivneho posluchéca, ktory uz nie je schopny
sam tvorit, a aktivneho hraca bola na dlhy ¢as vSeobecne rozsirenou paradigmou v hudobne;j
sfére. Isty zlom nastal v tzv. ,post-seridlnej” hudbe 20. storoCia. Interpret sa podiela na
kompletizovani hudobnej partitiry, ktorti napisal jej autor. Stava sa tak jej spolu-autorom.
Podobne ako text, Ziada irecepcia hudobnej partitiry od svojho interpreta ,prakticka

r 102
spolupracu.“'

Recipient od artefaktu pozaduje moznost’ aktivnej spolutcasti na kreativnom
procese. ,,Redukcia ¢itania na konzumpciu je zodpovedna za ‘nudu’, ktort mnohi prezivaju
pri ¢itani moderného (necitatelného) textu, avantgardného filmu alebo obrazu: nudit’ sa

L. . . , r 103
znamena, Ze nie je mozné produkovat’ text, otvorit’ ho, ‘dat’ ho do pohybu".*

3.4. 1. Amplifikacia

Podl'a Miroslava Marcelliho je amplifikdcia jednym z leitmotivov Barthesovho diela.
Amplifikdciou Marcelli mieni odchylku, inflexiu, nepatrni zmenu a zdroven rozSirenie
statusu quo. ,,Na dodatky, s ktorymi prichddza amplifikdcia, sa vS§ak mozno pozerat’ aj inak:
jej plodom nemusia byt len ornamenty, ktorych ucelom je skraslit predchadzajucu rec
azvysit tak jej ucinnost’; amplifikaéné pokracovanie moze svoje schopnosti vyuzit' na
zachytenie imanentného pohybu predchadzajiicej sekvencie, mdze tomuto pohybu dat’ novu

. . A . . c s 04
intenzitu a smer, méze ho priviest k novym zaverom a pozicidm.*

Tento druh amplifikacie,
v ktorom vznikd nieCo nové, nazyva Marcelli ireverzibilnou amplifikaciou. Ireverzibilnu
amplifikaciu v praxi demonstruje ina priklade hudby, ked cituje saxofonistu Branforda
Marsalisa a dochaddza k zdveru, ze ,,poclvat, napodobiniovat, utvarat’ vlastné nastroje,
vymyslat’ osobny jazyk — to by mohlo byt’ celkom vystizné vyjadrenie fraz, akymi prechadza
ireverzibilna amplifikécia. Z kontaktu sa rodi odchylka, z odchylky novy jazyk.*'?®

Ako priklad amplifikacnych postupov Marcelli uvadza lod’ Argo — jeden z obrazov
,Barthesovej galérie“.'® Moreplavci - Argonauti boli pocas plavby zréznych, vicsinou
praktickych dovodov, nuteni niektoré Casti lode vymienat. Lod’ Argo sa tak ¢asto do pristavu
vracala v Ciasto¢ne inej podobe v akej vyplavala. Zmeny prevedené na lodi ale nevplyvaji na

jej formu alebo meno. Argo zostava formalne tou istou lod’ou, ako vyplavala, iked jej
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vnutornd Struktdra sa pocas plavby priebezne menila. Pri opravach boli spociatku nefunkéné
Casti nahradzované rezervnymi. Tato pomerne jednoduché substitucia je postupne nahradena
komplexnejSimi zmenami, ktoré maju charakter inflexii. Akonahle rezervné stciastky nie st
uz k dispozicii, ndmornici st niteni improvizovat’. Tieto vysoko inovacné aktivity argonautov
pripominajli praktiky Levi-Straussovho brikoléra — domacého majstra, ktory dokaze z veci,
ktoré su mu po ruke vytvorit’ nieco nové ,,Treba vyjst’ z toho, ¢o mame, ¢o sa uz pouzilo a je
poznamenané predchadzajlicim vyznamom: z tohto inventdra musime inflexiami dostat’ Cosi
nové.“'" Ak je nemozné v pohybe pokracovat’ prostrednictvom substiticii, nastava brikolaz
resp. inflexia. Obidve spomenuté praktiky nie s spektakuldrnou zmenou, nastolenim uplne
nového, ale nakladanim s tym, ¢o uz je k dispozicii. ,,..VSetko, ¢o mame, je skromny poklad,
pozostavajuci z pouzitych prvkov, pred ktorymi sa opdtovne musime pytat, aké vyznamy by

sa z nich dali vytazit’.“

3. 5. Umberto Eco a otvorené dielo

Vo svojich teoretickych skimaniach sa tento taliansky literat a semiotik okrem iného
zaoberal 1inovymi paradigmami umeleckych artefaktov, ich otvorenou Struktirou
a polyvalentnou vyznamovostou, ktord od recipientov tychto diel vyzaduje interaktivnu
konzumpciu. Interpretacia diela predpokladé aktivitu na strane recipienta, 1 ked’ autorsky hlas
zostava v diele dominantny.

Eco rozliSuje medzi ,otvorenym“ a,uzavretym* dieclom. Otvoren¢ dielo je
charakteristickym druhom umeleckej tvorby postmodernej doby, ktorej typickymi znakmi su
irénia, koldz a eklekticizmus. V diele Opera Aperta (1962) vyslovil postulat, ze de facto
kazdé dielo je ,,viac menej otvorené, pretoze kazdy text moéze byt citany nekoneCnym
mnoZstvom spdsobov, podla toho, ¢o Eitatel' prinesie do textu..“'” Otvorené dielo nema
jedini moznu interpretdciu, postulovani autorom diela. Implicitne v sebe obsahuje viaceré
mozné Citanie/interpretacie, je komplexnou entitou zloZenou z polyvaletnych vyznamovych
zloziek. Multiplicita vyznamov je charakteristickym znakom otvorené¢ho diela. Otvorené dielo

do tvorivého procesu zahfna irecipienta umeleckého artefaktu. Dielo je ,,zaviSené™ az
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interpretanymi praktikami recipientov, ktoré sa nemusia zhodovat’ s intenciami autorov
tychto diel. Recipienti otvorenych diel st sucast'ou kreativneho umeleckého procesu, i ked’
v menej spektakularnej podobe ako ich autori.

Eco podla niektorych autorov''

aplikuje svoje teoretick¢ skimania vo svojich
literarnych dielach. Aj v jeho asi najznamejSom diele Meno ruze aplikoval svoj teoreticky
konstrukt otvoreného diela. Tento roman je popretkavany intertextudlnymi odkazmi na iné
literarne diela, je na Citateloch, aby tieto aluzie interpretovali. Meno ruze je polyféonnou
zmesou, do ktorej sa Citatel interaktivne zapaja. ,Linedrne narativy su umiestnené
v polyfonnej kompozicii, tak isto ako pestra zmes citacii z roznych literarnych a filozofickych
tradicii.“'"" Literarne odkazy umoctiuj intertextualnost diela, autor od svojich ¢itatelov
predpokladé urcity stupeinn kultirneho rozhl'adu, aby pochopil jednotlivé aluzie. Tym padom je

Meno ruze postmodernym dielom par exellence, 1 ked’ jej téma je historické.

3. 5. 1. Otvorené dielo

Opera Aperta (1962) je subor Ecovych eseji tykajicich sa novo-nastolenej estetickej
paradigmy — otvorené¢ho diela. Otvorené dielo ako formu umeleckého artefaktu Eco spaja
s vyvojom vedy a a rozkladom jej univerzalistického pojatia.

Asi najviditel'nejsie sa Struktura otvoreného diela prejavila v post-wagnerovskej hudbe
20. storocia reprezentovana skladate'mi typu Karl-Heinz Stockhausen alebo Pierre Boulez.
Tito hudobni umelci umoziovali svojim interpretom slobodne interpretovat’ nimi zlozenu
kompoziciu, i ked’ za podmienky, ze autorsky navrhnuta Strukttra skladby zostane zachovana.
V porovnani so star§Simi kompozicnymi postupmi ale novd hudobna situdcia reSpektuje
aktivitu na strane interpreta. ,,[Nové diela] berti do tivahy iniciativu individualneho interpreta,
a preto neprichadzaju ako hotové diela, ktoré by predpisovali dodrziavanie Specifik Struktury,
ale ako otvorené diela, ktoré su zavi§ené svojim interpretom.«''?

Eco rozliSuje medzi otvorenym auzavretym dielom. Otvorené dielo je autorom
Strukturované tak, aby ho konec¢ny adresat pripadne mohol pozmenit. Recepcia otvoreného

diela je zavisla na konkrétnej situacii interpreta. Zatvorené dielo je prezentované autorom ako
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finalita, ktord ma byt interpretovand na zéklade jeho zdmerov. Podl'a Eca je kazda recepcia
artefaktu interpretaciou i produkciou zaroven, pretoze ,,pri kazdej recepcii vznikaju nové
perspektivy.«'?

Otvorené¢ dielo ako forma umeleckého vyjadrenia je vylstenim kunsthistorického
vyvoja a najviac sa zacina presadzovat’ v 20. storoci v literatire (napr. v dielach Franza Kafku
alebo Jamesa Joycea), ale i v hudbe (napr. spominany Stockhausen) a vo vytvarnom umeni.
Zmenu paradigmy Eco demonstruje na priklade hudby: ,,Ak niekto pociiva Webernove
skladby, slobodne reorganizuje a vychutndva si vzajomné vztahy vramci zvukového
systému, ktory mu pontka dand kompozicia (uz zhotovend). Ale pri pocuvani skladby
Scambi, sa od posluchdca vyzaduje, aby sam vykonal toto reorganizovanie a Strukturoval
hudobny diskurz. Spolupracuje so skladatefom na vytvarani kompozicie.'"*

Otvorené¢ diela Eco nazyva ,dielami v pohybe“. Su to postmoderné artefakty
s fluktujicim vyznamom, ktory musi vyvodit’ okrem autora i recipient. Otvorené diela, resp.
»diela v pohybe® nikdy nie st Uplne dokoncéené bez intervencie ich recipientov. Vyznamova
i Strukturalna mobilita tejto formy diel je ich implicitnou vlastnost'ou, na rozdiel od prevazne
statickych tzv. uzavretych diel.

Podla Eca je otvorené dielo vysledkom zmien vo vede a kulture. Uzavretému
a stabilnému kozmu ustupila idea otvorené¢ho a fluktuujiceho univerza, ¢o sa eminentne
prejavilo 1 v post-einsteinovskom vedeckom diskurze, resp. kvantovej fyzike. Koncept
statického a predvidatelného strdca na dolezitosti, leitmotivom éry otvoren¢ho diela je
neurcitost’ a vagnost. Tato ambiguita a nejasnost’ je ocividna i v elektronickej hudbe. ,,Zvuky
nepripominaju ni¢ z konvencnej hudobnej notacie, atym padom vytrhni posluchéaca

(13

z auditivneho sveta na ktory bol doposial zvyknuty.“ Znaky v elektronickej hudbe su
polysémické.'"® Recipient neméze pri interpretacii diela o¢akavat’ nejaké ustalené vyznamy,
ale jeho rola spociva v aktivnej manipuldcii so zdeleniami. Neexistuje jedind mozna
interpretacia diela. Otvorenost’ voci polysémickosti a mnohoznacnosti novych diel je
zakladom pre percepénu Cinnost’ divakov — recipientov. Napriklad pri posluchu otvorenych
hudobnych diel si divak pri jej percepcii vytvara svoje ,vlastné zvukové vztahy.«''
Recipient, alebo interpret dostane od autora 'pozvanku” na vstup do jeho sveta, aby ho

dokoncil. Konstrukt autorstva zostava v otvorenom diele neporuseny. Interpret vzdy vstupuje

" ibid., str. 4

" ibid., str. 12

"> Na druhej strane Eco poklada ista ¢ast’ elektronickej hudby za hluk (noise), pod privalom ktorého poslucha¢
nema inl moznost’ len zostat’ ,,pasivinym a neschopnym voci pévodnému chaosu.”, Eco, U. ,,The open work in
the visual arts“. In The Open Work, str. 96

"¢ ibid, str. 18



na uzemie, ktoré patri autorovi dan¢ho diela. ,,Z diela sa nestane dielo iné, forma zostane
zachovand, aj ked’ bola zlozend niekym inym spdésobom, ktory autor nemohol predvidat’.
Autor je tym, kto navrhol moznosti, ako nakladat’ s vyvojom diela.“''” Pre tradiciu zapadného
umenia dielo predstavuje vyvrcholenie ,,0sobnej produkcie® (personal production), ktoré
v sebe nesie stopy svojho autora.

Otvorené dielo teda Eco definuje ako ,dielo v pohybe®, ktoré v sebe obsahuje
implicitné ,,pozvanie® autora, aby sa interpret spolu s nim zucastnil na dokonceni diela.
Poetika otvoreného diela je symptomatickym znakom dne$ného nestabilného, polyvalentného
univerza. ,,Pre tieto poetické systémy predstavuje "otvorenost’” zdkladny nastroj sucasnych
umelcov a konzumentov.“'"®

Tento novodoby modus recepcie vyznamne ovplyvnil vzt'ah medzi umelcom a jeho

publikom a taktiez zmenil postavenie umelca v sucasnej spolocnosti.

3. 6. Stuart Hall a publikum

Vyznamny britsky teoretik pdsobil v birminghamskom Centre pre sucasné kulturalne
Studia, na pdde ktorého prebiehali epistemologické skumania spadajiice pod teoreticki
paradigmu kulturdlnych Studii. Pri svojich skiimaniach kombinoval teoretické diskurzy
Marxizmu — nadvizujac na vysledky Frankfurtskej $koly - a sémiotiky.'"’

Od postulatov Frankfurtskej skoly (Adornov kultarny priemysel, ktory nedava priestor
recipientom, konzumentom) sa Hall iceld paradigma kulturdlnych Studii odliSuje tym, ze
nezdorazituje implicitni pasivitu recipientov medidlnych zdeleni, ale demonStruje ich
autonémnu aktivitu. Koncept divéka, ktory aktivne vytara vyznam zo znakov a symbolov,
ktoré su vysielané ich producentmi, je zdkladom Hallovych teoretickych skimani a de facto
1 stavebnym kametiom kulturdlnych $tudii. Vyznam zdeleni tym padom nie je fixovany alebo

preskribovany, ale je produktom ,,vyjednavania® medzi producentami a recipientami.'*’ Hall

sa zameral sa na S$tidium publika (audience studies), analyzoval ako divéci prijimaja

"7 ibid., str. 19

"% ibid, str. 20

"% Hall sa ingpiroval Gramsciho tedriou hegemoénie, moci a jej vplyvu na prenos a prijimanie symbolickych
zdeleni, hlavne prostrednictvom médii.

120 Miller, M., Philo G., The Active Audience and Wrong Turns in Media Studies: Rescuing Media Power, web
based. http://www.icce.rug.nl/~soundscapes/VOLUMEO04/Active_audience.shtml, 28. 6. 2006



symbolické zdelenia od ich producentov, ako stymito zdeleniami nakladaji vo svojom
sukromi, pripadne aké rezistentné a opozi¢né praktiky v publiku vznikaju. Aj ked’ na druhe;j
strane uznava moc médii, ktoré podl'a Halla ,,reprodukuju interpretacie, ktoré slizia zdujmom

vladnucej triedy, ale st i priestorom pre ‘ideologicky boj.«!*!

3. 6. 1. Kédovanie/Dekddovanie

Jednym z Hallovych najznamejSich textov je stat’ ,,Encoding/Decoding™
(Kodovani/Dekodovani).'*> 'V praci sa zaobera spdsobom, akym recipienti prijimaja
medidlne zdelenia, ako s nimi nakladaju. Interpreticie publika sa Casto liSia od zamerov
producentov tychto zdeleni. “Hallov kodovaci/dekdédovaci model bol zékladnym
konceptudlnym ramcom v obodobi boomu stadii konsumpcie médii a publika médii v 80.
rokoch minulého storo¢ia.”'** TaktieZ v uréitych bodoch nadvizoval na ranné §tidie Umberta
Eca o dekédovani TV ako formy “semiologickej guerrilovej vojny”.'**

Hall kritizuje linedrny model komunikécie a postuluje dynamickejsi model zalozeny
na prepojeni jej ¢lankov — produkcie, cirkulacie, distribicie/konzumpcie, a reprodukcie.
Prevod sa uskutocniuje prostrednictvom kédov vytvaranych “produkciou”, ktoré publikum
musi pri prijimani dekodovat’. Dekddovanie kddovanych zdeleni je zakladnym predpokladom
uchopenia vyznamu - konzumpcie. Komunikacny retazec zacina u produkcie, ale jej
signifikantnymi zlozkami st prave mediécia a recepcia obsahu komunikacie. Vychadzajuc z
Marxa, Hall tvrdi, ze “cirkulace a recepce jsou skuteCnymi 'momenty’ televizniho
produkéniho procesu, jeZ jsou prostfednictvim mnoha zkreslujicich a strukturovanych

»123 pyblikum je tym

"zpétnych vazeb’ znovu zaclenovany do samotného procesu produkce.
, . . , . P .12 <
padom nielen prijemcom tychto zdeleni, ale i ich zdrojom.'”® “Konzumpce & recepce

televizniho sdéleni je tudiz rovnez jako takovd ‘momentem” procesu produkce v jeho SirSim

2! Ibid.

122 preklad in Teorie védy, XIV/XXVII 2/2005

123 Morley, D, Audience Research, http://www.museum.tv/archives/etv/A/htmlA/audiencerese/audiencerese.htm,
23.6.2006

**ibid.,

123 Stuart Hall, ,,Kédovani/Dekodovani in Teorie védy, XIV/XXVII 2/2005, str. 44

12 Ty je zjavny priklon k recepcii ako &asti komunikaéného procesu na rozdiel od napr. Adorna, ktory sa
zaoberal hlavne aspektami produkcie. Pocniic Benjaminom sa kulturni a medialni teoretici orientujli na
perspektivy konzumpcie, recepcie.



127
smyslu.”

Hlavnym rozdielom od predchadzajucich teoretickych paradigiem je ten, ze podla
Halla su dve ¢asti komunika¢ného procesu — produkcia a konzumpcia — rovnocenné.

Symbolické zdelenia mozu na recipientov zacat’ pdsobit az po tom, ako su
dekodované. “Dekoddované vyznamy” st predpokladom uzivania tychto zdeleni. Hall odmieta
tzv. behaviordlne chapanie modusu operandi recipientov a namiesto toho zdoraziuje
dolezitost’ socio-ekonomickych faktorov, ktoré vplyvaji na komunikaény proces.

Predpokladom uspesného prenosu symbolickych zdeleni je stlad medzi kodmi
odosielatel'a a prijemcu. V pripade nestladu, ktory vznikd z “nedostatku ekvivalencie”
nastdva nedorozumenie. Ak bolo kdédované zdelenie Gspesne dekddované prijemcom, mdze
nastat’ tzv. “naturalizacia koédu”. Naturdlizacia koédov nastava, ked” medzi kdédujucou a
dekodujucou stranou vznikne ekvivalencia, zhoda. Hall rozliSuje medzi konotativnou a
denotativnou rovinou znakov, kde prva zmienend rovina predstavuje otvorenejSiu a zmenam
pristupnejsiu zlozku.'?®

Hall rozliSuje medzi viacerymi Groviiami vyznamov. Najviac ideologicky podmienené
su dominantné, resp. preferované vyznamy, ktoré reflektuju spoloCenské status quo a su
nastrojom produkcie. Preferované Citanie je takym druhom recepcie, ktoré odraza zdmery
produkcie a odzrkadl’uje sa v flom “institucionalni/politicky/ideologicky ¥ad.”'** Dominantny
diskurz sa v dekodovani presadzuje prostrednictvom tzv. performativnych pravidiel, pravidiel
kompetenci a uzivania. Ulohou tychto pravidiel je umocnit pdsobenie preferovanych
vyznamov. 130

Samotny akt dekddovania je pracou, nie je pasivnym aktom recepcie. Recipient musi
aktivne interpretovat’ zdelenia, ktoré prudia komunika¢nym procesom. Hall cituje Paola
Terniho, ktory tvrdi, Ze “slovem cteni neminime pouze schopnost identifikovat a dekddovat
ur¢ité mnozstvi znaki, nybrz i subjektivni schopnost uvést je do kreativniho vztahu mezi jimi
samymi a jinymi znaky.”"*' Nedorozumenie a komunikaény $um vznikaja prilisnym dérazom
producentov na nimi preferovany, dominatny diskurz. Tato komunika¢na disproporcia medzi
odosielatel'mi a prijimatel'mi symbolickych zdeleni je Casto odovodiovana tzv. “selektivnou
percepciou”. Selektivna percepcia je modus recepcie, pri ktorej si divak z mnoZstva zdeleni

vyberd podla svojich potrieb. 1 ked selektivna percepcia nie je Ccisto individudlnou

zélezitostou, pretoze existuju urCité spolocné znaky. A4 priori teda nie je mozné predpokladat’

127 Stuart Hall, Kodovani/Dekodovani in Teorie védy, str. 44
128 ibid.

2% ibid., str. 51

1% ibid.

B! ibis, str. 52, zvyraznenie u autora



zhodu medzi kdédovanim a dekddovanim, i1 ked’ urcity stupent ekvivalencie medzi tymito

dvomi zlozkami komunika¢ného procesu je pre porozumenie nevyhnutny.

Hall zavadza tri hypotetické postoje, ktoré recipienti aplikuji pri dekddovani

televizneho diskurzu:

dominantne-hegemonicky kéd, resp. postoj — recipient nekriticky prijima
zdelenia v takej podobe, v akej boli zakédované producentami. Divak je
umiestneny vo vnutri dominantného kédu. Tento typ komunikacie je prikladom
tzv. ,,dokonale transparentnej komunikacie®. Jeho si€astou je i profesionalny
kéd, tj. koéd medidlnych profesiondlov, ktori koduju insStitucionalne
podmienené zdelenia. Profesionalny kod je neoddelitelnou zlozkou
dominantne-hegemonického koédu. Svoje hegemodniou nasiaknuté zdelenia
maskuje tak, aby konecny clanok komunikacie — dekodujuci recipient —
nemohol odhalit’ implicitné stopy moci.

vyjednany kdd, resp. postoj — dekodovanie v ramci tohto druhu kédu v sebe
okrem dominantného kodu obsahuje iisté opozicné, rezistentné prvky.
Recipientov si vytvaraju svoj modus operandi, ktory je dany ich vlastnymi
pravidlami. Zdelenia si adaptuju na svoje readlne podmienky. Vyjednany kod je
urCitym kompromisom medzi dominantne-hegemonickym koédom a kdédom
opozi¢nym.

opozi¢ny kod, resp. postoj — zdelenia st dekdodované v rozpore s dominantne-
hegemonickym postojom. Recipienti pri dekodovani jednaju autondémne,
subverzivne prevracaju profesiondlne kody. Podl'a Halla je tato instancia kodu

y . e C s 1 132
,,bod, v nemz vstupuje do hry i "politika oznaovani’, tj. diskursivni zapas.*

3. 7. Nicolas Bourriaud a postprodukcia

Nicolas Bourriaud je jednym z riaditelov centra sucasnej tvorby Palais de Tokyo

v Parizi a teoretikom zaoberajucim sa sufasnymi umeleckymi postupmi. Jeho knihe

Postprodukce predchadzali prace L ‘ére tertiare, Esthétique Relationnelle a Formes de vie.

132 ibid., str. 57



Postprodukciu Bourriaud zarad’'uje medzi praktiky postmodernizmu a stcasne
nadvizuje na neo-marxisticky diskurz autorov typu Michel de Certeau ajeho koncepcie
aktivnej spotreby, ktoré spracoval vo svojej knihe Arts de faire. Vyzdvihuje sa (aktivna)
spotreba, uzivanie symbolickych ainych zdeleni v kontexte kazdodenného Zzivota, anie
vyroba, resp. produkcia tychto zdeleni. Stcfasnd doba je charakteristicka recyklaciou,
remixovanim uz hotovych znakov a predmetov, ¢o sa vo velkej miere prejavuje i v umeni.
,Predstava umelca ako urcitého poloboha, ktory vytvara svet z prazdneho papiera z nasej
kultiry zmizla. DJ, programator alebo umelec pouZivaji uz existujuce formy ako sposob ich
vyjadrenia a toto je najdolezitejSia vec, ktord sa momentélne deje, pretoze to prekracuje svet

. 1
umenia®, >3

3. 7. 1. Postprodukcia

Pri definovani postprodukcie vychddza Bourriaud z praktik kinematografie, kde
postprodukcia oznaCovala ex-post spracovanie filmového materidlu, manipulovanie
s filmovym obrazom. ,,Oznacuje se jim veSkeré zpracovani nato¢eného materidlu: stfih,

«134 Tleto

vkladani dalSich obrazovych ¢i zvukovych zdroju, titulkovani, hlasy mimo kameru...
praktiky potom primdrne aplikuje na oblast’ vytvarného umenia, ale i elektronickej hudby.
Podla Bourriauda patri postprodukcia do tercidlneho sektoru, ktory obvykle byva
vyhradeny sluzbam (na rozdiel od priemyslu a pol'nohospodarstva). Techniky postprodukcie
sa vumeni exponencialne rozsirili zac¢iatkom 90. rokov 20. storoCia. Hranice medzi tzv.
vysokym anizkym umenim sa zmazéivaji, umelci svojou tvorbou nenastavuju zrkadlo
spolocnosti z nedosiahnutel'ného piedestalu, ale su sami jej neoddelitelnou sucastou.
Techniky postprodukcie vyvracaju inovacné snahy modernistického umenia, paradigmou
postprodukcie sa stava recyklacia. Dolezité je kreativne nakladanie s materidlom, ktory ma
umelec k dispozicii. Povod tohto materidlu je irelevantny, doraz sa kladie na vyber, anie
vyrobu. Dichotémia vyroba/spotreba straca vyznam, sucasni umelci, ktori Casto zasadzuju

svoje diela do inych diel, su tzv. prozumenti (produkcia + konzumpcia). Nepracuju so

surovinami, ale s ,,objekty, které uz obihaji na kulturnim trhu,«!%° Tym padom straca vyznam

133 Stretcher, ,,Nicolas Bourriaud and Karen Moss*, www.
http://www.stretcher.org/archives/il _a/2003 02 25 il archive.php, 29. 5. 2006,
134 Bourriaud, N. Postprodukce, Praha: Tranzit, 2004, str. 3

% ibid., str. 3



pojem originality, ako jedného znajddlezitejSich estetickych kritérii. Na druhej strane
Bourriaud tvrdi, ze predpona post neznamend uplnu negaciu produkcie, ale urcity Specificky
umelecky postoj.

Tieto praktiky ukazuju, ze umelci vkladaju svoje diela do ,,jiz existujici sit¢ znakd*
zamerne, s cielom upozornit’ na ich juxtapoziciu, a tym transformuj ich zmysel. Umelci st
nomadmi kocujucimi po kultirnych poliach, na ktorych sa miesa histéria s budicnostou. Je
len na umelcovi, ¢o si z tychto poli prisvoji, a ndsledne modifikuje. Bourriaud hovori, ze ,,jde
o to zmocnit’ se vSech kulturnich kodt, vSech forem vyskytujicich se v kazdodennim Zivote,
viech d&l svétového kulturniho d&dictvi, atoto viechno uvést v chod.“*® Vietky tieto
postulaty sa stretdvaju v osobe DlJa, ktory je zosobnenim umenia postprodukcie. DJ je
semionauté 21. storoéia, ,,produkuje originalni cesty napii¢ svétem znaku.“"*’ V jeho DJskom
sete sa obnovuju dejiny hudby, ktoré su konfrontované s jej sti€asnou, ale i buducou podobou.
»Dnesni umélecké dilo tedy nestoji na konci tviréiho procesu (jako néjaky zavrSeny produkt
uréeny ke sledovani), nybrz je jakousi vyhybkou, generatorem aktivit.“'** Vznika nova forma
kultary — , kultura uziti.“ Umelec ma k dispozicii heterogénnu zmes artefaktov, ktoré pouzije

vo svojom diele. Samotné dielo v sebe obsahuje relikty inych diel.

3. 7. 2. ..Uziti predméta“!®

Bourriaud prirovnéava rozdiel medzi umelcami, ktori tvoria z uz existujicich objektov
a tymi, ktori tvoria ex nihilo k Marxovej dichotémii prirodnych vyrobnych nastrojov (priroda)
avyrobnych néstrojov vytvorenych civilizaciou (kapitdl). Marcel Duchamp a jeho
readymades tito dichotémiu ruSia tym, Ze spotrebu a vyrobu davaji na jednu uroveil.
Paradigmou umeleckého procesu pocinajuic od Marcela Duchampa nie je vyroba novych
predmetov, ale vyber zuz existujicich predmetov. Duchamp vystavil hotové predmety
(pisoar, suSiarent na flaSe) a tym zddraznil prioritu kontextu nad autondémnost'ou umeleckého
diela.

V 60. rokoch 20. storo¢ia v Duchampovych stopach pokracovali umelci pop-artu

anového realizmu. Na rozdiel od pop-artu, ktory bol fascinovany ikonografiou reklamy

136 ibid., str. 9

57 ibid., str. 9.
138 ibid., str. 11
139 ibid, str. 13



amasovej vyroby, novi realisti a simulacionisti zdoraziiovali proces konzumpcie. V 90.
rokoch je metaforou umeleckej tvorby blsi trh, na ktorom umelci nakupuju, resp. kradnt.
Tento novodoby umelecky gardazovy predaj je typicky svojim chaotickym usporiadanim,
v ktorom sa umelci musia orientovat. Produkty na blSom trhu ¢akaji na svoje nové pouzitie.
Napriklad jedna zinStalacii Gorega Adagbeho simuluje principy africkej recyklovanej
ekonomiky, ktord obsahuje rozne veci zo skladok, vystrizky z novin, atd’. Umelci de facto

materializuju praktiky trhu a globalnej ekonomiky.

3.7.3. ..Uziti forem*'*

Jednou z hlavnych postav postprodukcie sa v 90. rokoch 20. storocia stal DJ, v jeho
osobe sa zdruzuju viaceré formy tvorby — DJ je zéaroven producentom, remixérom,
a selektorom. DJ kultira je kultarou, ktord uz zo svojej podstaty popiera koncept auteura,
autonémneho producenta, a taktiez pravny konstrukt copyrightu (autorskych prav).

Plunderfonickej kultire DJingu predchadzala celd Skala recykla¢nych umeleckych
praktik, medzi ktoré Bourriaud zaraduje detournament (odklananie) situacionistov ako
napriklad Guya Deborda a Lettristickej internaciondly, ktorych snahy odkazuju na
Duchampove readymades. Praktiky DJingu st pokracovanim tychto umeleckych praktik.
»Kterykoli dydzej dnes pracuje s principy pfevzatymi zdeji umeleckych avantgard:
s odklanenim, s reciproénimi &i asistovanymi readymades, s odhmotiiovanim aktivity.«'*!

DJ je nositelom postmoderny v oblasti hudobnej tvorby prave preto, lebo vyuziva
viaceré postmodernistické postupy vratane recyklacie, remixu, citacie, eklekticizmu
a plurality foriem. DJ je zéroven konzumentom aj producentom hudobnej tvorby, je
reprezentantom kultary uZitia. Jeho DJsky set’** je archeologickym exkurzom do dejin hudby,
ktoré st v juxtapozicii s pritomnostou hudby, azaroven vytvaraju jej budicnost
prostrednictvom pomerne jednoduchej techniky cross-fadingu.'* Toto retazenie foriem
a znakov je typickou praktikou postprodukcie. Dalsou charakteristickou praktikou DJingu je

dekontextualizécia a nésledna rekontextualizacia tychto znakov. Podl'a Bourriauda je umenie

% ibid, str. 27
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12 set — vac§inou jeden aZ trojhodinové vystipenie DJa

3 prechod z jedného kandlu na gramoféne do druhého, z jednej platne do druhej



20. storoCia umenie strihu (cut — paralela v DJingu) a umenie prenosu obrysov (obrazy sa
kladt vedra seba).'*

Tym, ze DJ manipuluje suz hotovymi vinylmi odkazuje na viacero umeleckych
postupov (dadaizmus, pop-art, konceptudlne umenie). Bourriaud vidi paralely DJskych
postupov 1 v siasnom umeni, ako priklad uvadza inStaldcie Pierra Huygheho, ktory naraz
prezentuje interview s Johnom Giornom a film Andyho Warhola. Simultaneita tohto postupu
pripomina DJskt praktiku, ked’ sa cross-fader nachédza v strede, hraji obidve platne naraz.
DJ kultira je charakteristicka aj aspektom DIY (Do It Yourself — brikoldz), jej postupy
pripominajii Levi-Straussov koncept brikolaZe. Britsky projekt Coldcut v roku 1997 vydal
album Let Us Play, ku ktorému prilozili CD Rom umoziujuci posluchd¢om remixovat
povodné skladby. '*

Techniky postprodukcie, tak ako boli demonstrované v DJingu (remake, remodel,
remix, cut) su antitézou modernistického telos. Hlavnym cielom nie je vytvaranie nie¢oho
nového, pokroku, ale progresivne spracovanie existujuceho ako reakcia na nadprodukciu

symbolickych zdeleni (obrazov, zvukov a inych artefaktov).

3. 7. 4. .Pobyvéni v globalni kultufe (estetika po MP3)*“!*®

Umenie pop-artu, minimalizmu alebo konceptualizmu reflektovalo problematiku
masovej vyroby a spotreby. Dolezitym faktom, ktoré malo vplyv na umenie bol zrod
globalnej kultiry a priemyslu, ktorého vlajkovou lod’ou bola v 70. rokoch minulého storocia
pocitacova firma IBM. Umenie reagovalo na efemérnost a virtuadlnost' novodobej globalne;j
kultary tym, Ze z otdzky miesta, ¢asu a autorstva urobila redundantny prvok.'*’

Vsetky horeuvedené postulaty su obsiahnuté v hudobnom samplingu. Konstrukt
autorstva je vsamplingu marginalizovany, sampling je brilantnym prikladom post-
Strukturalistického prehlasenia o smrti autora, na rozdiel od umenia 80. rokov 20. storocia,
ktorému sa koncept autorstva nepodarilo zniCit, pretoZze umelci nepouzivali starSie dielo vo
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svojej tvorbe, len ho duplikovali (napr. Mike Bidlo). ™ Kultara white labels (neoznacenych

vinylov) je len jednym z désledkov paradigmy o smrti autora. Hudobni producenti tvoria pod

4 ibid., str. 35
15 ibid.
146 ibid, str. 85
47 ibid.
18 ibid.



viacerymi pseudonymami, ¢o im de facto umoziiuje experimentovat’, ale i samplovat’ ad
absurdum.

Kultara postprodukcie neheroizuje koncept autora, ale vyzdvihuje aktivneho divaka,
ktory sa stava samotnym post/producentom. Spisovatel ako ,intertextualni operator*

(Barthes) a pojem otvoreného diela (Eco) s len d’al$imi aspektami tohto fenoménu.

3. 8. Chris Cutler a plundrofonia

Britsky umelec a teoretik Chris Cutler svojou statou ,,Plunderphonia® poskytol
teoreticky ramec praktikdm, ktorymi sa na svojich nahrdvkach — primarne na jeho CD
Plunderphonic (1988) - realizoval kanadsky multimedialny umelec John Oswald.'®

Recykla¢né postupy v hudbe su Coraz rozSirenejSie a tym otvaraju otdzky originality,
plagiatorstva a autorskych prav. Oswaldov album Plunderphonic, ktory je manipulovanou
sonickou koldZou popovych pesniciek, je reakciou na novo-nastolené paradigmy v hudobne;j
tvorbe. Exponencidlnym rozSirenim reprodukénych technik dostdva otdzka originality
a autorstva, ako bola postulovana vo vaznej hudbe, nové dimenzie."°

Cutler definuje plundroféniu ako ,,praktika, jez zasddnim zpisobem podkopava tii
hlavni pilife paradigmatu vazné hudby: originalitu — zachazi pouze s kopiemi; individualitu —
promlouva pouze hlasy druhych; autorské prava — jejich poruSovéni je podminkou vlastni
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existence.*

Hudobnik — plunderfonik je nomadom na sonickych poliach, ktory neustale
vyhl'adava hudobné zdroje, aby ich nasledne reinterpretoval, recykloval a vlozil do nového
diela. Podstatné je, Ze tieto zdroje st uz hotovymi nahravkami, ktoré vyprodukoval nejaky iny
autor. Plundrofonia je revolu¢nd tym, ze ,,nabidla médium, jez se dramaticky vzdalovalo
zakladnimu hudebnimu piedpokladu creatio ex nihilo a vnemz mohl byt piivod, vedeni
a stvrzeni zvukového objektu proveden pouhym poslechom.“'>>

Naéstrojom plundrovania je digitdlny sampling, ktory vdaka technologickym
vymozenostiam umoznil pomerne jednoducho vyiat z povodnej skladby tryvok, hudobny

motiv, smycku, vokal a aplikovat’ ho v novej skladbe. ,,Neni tfeba Zadného zvlastniho Skoleni,

149 “blundrovacimi’ hudobnymi praktikami Johna Oswalda sa blizsie zaoberam v &asti 4.

130 Vo vaznej hudbe je partitira v notovom zapise povazovana za dielo autondémneho autora. Zvukovy zaznam
ulozeny na r6znych hudobnych nosicoch je uz zo svojej podstaty ¢istym simulakrom — kopiou kopii. Otazka
autorstva a originality sa tym komplikuje.

3! Chris, C. ,,Plundrofonie “ in Teorie védy XIV/XXVII 2/2005, str. 81

132 ibid., str. 77



jen uzivatelsky pratelska klavesnice, materidl k samplovani (desky a CD jsou po ruce) a
spoustu ¢asu na experimentov:&’mi.“15 3

Hranice medzi producentom — auteurom akonzumentom — posluchdCom sa
v plundrofénii zmazavaju. Samplujici hudobnik je vlastne brikolérom, ktory manipuluje so
"surovinami’, ktoré mé k dispozicii. Aby mohol tvorit, produkovat’, musi byt’ predovSetkym
posluchacom, konzumentom hudby. V samplingu sa tak zo vSeobecne podceiiovanej
konzumpcie stava neoddelitel'na sucast’ kreativneho procesu. ,,Produkce neni ni¢im jinym nez

. , . o . PSP 1. 71
kritickou recepci; empirickou ¢innosti ve stylu ‘udé€lej si sdm”.*

153 ibid., str. 94
13 ibid., str. 94



4. Sampling ako aktivna konzumpcia

‘

., Pravy skladatel neimituje, ale kradne.
Igor Stravinsky

¢ . . ’ ’ ’ s 155
“Dajte mi dve platne a vytvorim vam novy vesmir. *

Paul D. Miller aka DJ Spooky

Pri samplingu hudobnik selektuje cast’ cudzej skladby, alebo hudobného motivu, ktoré
potom prostrednictvom sampleru, technického aparatu, pouZije vo svojej vlastnej skladbe.'*
»Sampler, pfistroj na pretvafeni hudebnich produktii, rovnez znamend neustdlou aktivitu;
poslech desek se stdva praci o sobé&, kdy se stencuje hranice mezi poslechem hudby a hranim
— apii tom viem se méni stav lidského poznani.“"*’ Postprodukcia je vd’aka digitilnym
technologidm Coraz rozsirenej$§im postupom producentov, ktori tym, ze kvoli samplingu
zaroven musia pocivat’ kvantum vyprodukovanej hudby, s 1 konzumentmi. Sampling teda
predstavuje ,kreativnu spotrebu® par exellence; je druhom zvukovej brikolaze, pri ktorej
konzument/producent digitalne posklada celok z &asti svojej CD alebo vinylovej kolekcie. '*®
»Sampling je najextrémnejSim prikladom hudby, ktord do seba absorbuje hudbu, ktora

ju obklopuje.«'’

Hudobni producenti st nomadmi sonickych poli, ktori pytliaia na
artefaktoch inych, zapalisto hl'adaju vhodny motiv, linku, basu, smy¢ku. Sampling zmazava
hranice medzi pasivhym konzumentom a aktivnym producentom; vytvara novy typ spotreby —
aktivnu a sofistikovanu.

Andrew Goodwin rozliSuje tri Stadia samplingu. Prvé Stddium oznacuje mimetickt
imitaciu originalneho zvuku, ako substitiiciu za hudobny nastroj. Dal§im stupiiom samplingu
je Stadium, kde producent v §tdiu nahradi samplovanym zvukom ,,zivého* inStrumentalistu.

Prikladom druhého $tadia je napriklad remix. Poslednym stupiiom samplingu je modus

operandi, kde st sampler azvukovd rekontextualizdcia hlavnymi prostriedkami

155 Miller, P. D. ,,Algorithms: Erasures and the Art of Memory®. In ed. Cox, C., Audio Culture, str. 348

13 Sampling oznaduje manipulaciu so zvukovou nahravkou, ktora moze byt nasledne transformovana

a kombinovana so syntetizatormi, automatickymi bicimi, alebo pocitac¢mi prostrednictvom MIDI technolégie.
Revoluciou v samplingu bol digitalny sampler, ktory vyrazne ul'ah¢il prevod analégového zvuku do digitalneho.
(Newquist, H.P ,, Sampling “ in Music and Technology, New York: Billboard Books, 1989)

157 Bourriaud, N. Postprodukce, str. 10

158 Cutler, C. ,,Plunderphonia®. In Audio Culture, str. 153

1% Toop, D. Ocean of Sound, London: Serpent’s Tail, 1995, str. 261



kompoziéného procesu. Do tohto Stddia mézeme zaradit’ DJ-kulturu a pandemické rozsirenie

samplingu v polovici osemdesiatych rokov 20.storo¢ia.'®

4.1. Od dadaizmu k DJ kultire'®

4. 1. 1. Umelecka avantgarda v prvej polovici 20. storoia a jej praktiky: koldZz, montaz,

readymades a ich vplyv na hudobnu prax

Kompozi¢né postupy samplingu, ktorymi su napriklad kolaz, montdz, strih a zlepenie
sa vumeni vyskytovali uz na zaciatku 20. storo¢ia v ruskom konstruktivizme, futurizme,
dadaizme alebo surrealizme. Tieto praktiky boli viditelné hlavne vo vytvarnom umeni
(plagaty, obrazy), ale i vo filme a v menSej miere i v hudbe. Medznikom zvukovej koldze
bolo vynajdenie magnetického pasu v roku 1921."%> V roku 1920 dadaista Stephan Wolpe
manipuloval s 6smymi simultanne hrajicimi gramofénmi.

Bola to hlavne berlinska odnoz dadaizmu, ktora spopularizovala fotomontéaz, praktiku
ktord bola predtym zndma hlavne v ruskom konStruktivizme a talianskom futurizme.
Tradi¢nad koldz bola rozsirena zahrnutim fotografického materidlu a roznych vystrizkov
z novin prostrednictvom klasického strihania a lepenia.'®

Prominentny dadaista/surrealista Marcel Duchamp vytvoril d’alsi ddlezity koncept,
ktory vyznamne ovplyvnil umelecké smery pocinajiic 60-tymi rokmi. Duchampove ready-
mades — hotové objekty, ktoré zasadil do umeleckého prostredia galérii a vystav akcentovali
dolezitost’ kontextu. Duchampova zachodova musla ,,Fontana“ z roku 1917, ktoru instaloval
na vystave Newyorskej spolo¢nosti nezavislych umelcov zmenila vtedajSiu paradigmu
v umeni. Duchamp svojimi readymades vyvratail predstavu o umeleckom objekte, ktory by

vznikol ex nihilo. Zékladnym kritériom jeho readymades je povySenie obyc¢ajného objektu na

160 Poschardt, U. DJ Culture, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 2001

11 DJ kultira zastresuje hudobné Zanre ako napriklad disco, dub, hip hop, house, techno alebo jungle, ktoré su
zalozené na DJ-ovi a jeho manipulacie s platiiami a gramofoénmi. V SirSom zmysle slova DJ kultira oznacuje
akukol'vek hudbu alebo sound art /zvukové umenie/, ktoré vyuziva DJské techniku strihu (¢the cut) a mixu (the
mix). Glossary in Audio Culture, str. 410

'2 Dezorz, F, ,, Aky pozicaj, taky vrat: Zvukovy vandalizmus 20. storo&ia“. In His Voice 2/2004

163 Elger, D. Dadaizmus, Bratislava: Slovart, 2005, str. 6 - 27



umelecky artefakt &rym rozhodnutim umelca.'®

,»Jeho hotové predméty znamenaji
predevsim radikdlni zménu definice toho, co miize tvofit umélecké dilo, jak je mizeme
vnimat a jak s nim zachazet.“'® Délezity bol kontext, v ktorom bol objekt umiestneny a nie
jeho umeleckd hodnota sama o sebe. ,Hotové véci poprvé upoutaly pozornost divéka
k vyznamu kontextu pro definovani a hodnoceni umé&leckého dila.«!

Taliansky futurista Luigi Russolo vo svojom manifeste L arte dei rumori intomouri
vyslovil presvedCenie, ze posluchac¢i su konvenénymi harmonickymi meldédiami znudeni.
Zname a obohrané hity neprinaSajii svojmu recipientovi ni¢ nové. Preto je potrebné do
hudobnej kompozicie zahrnit' zvuky iné — infonamouri: disonantné ana prvy pohlad
kakofonické ruchy. Hluk (roise) je podl'a Russola hudobnou paradigmou 20. storocia. Jedna
sa o ruchy z bezného zivota, ktoré mali rozsirit’ konve¢nt zvukovu paletu. ,,Musime vystapit’
z tohto obmedzeného okruhu zvukov a dobyt’ nekonené mnozstvo zvukov-hlukov.«'®’

Hluky rozdel'oval do Siestich tried, medzi inymi to boli piskot, Sepot, Suchot, sykot,
explozie, zvuky ziskané ,,udieranim na kov, drevo, zvieracie koze, kamene, hrnce, atd* alebo
,hlasy zvierat a I'udi, vykrik, vreskot, narek, rev, smrtel'ny chrapot, Vzlykanie.“168 Russolo
odmietol tradi¢ni hudobnt paradigmu, ktora favorizovala harméniu a melédiu. Hluky, ruchy
a Sumy kazdodenného Zivota st podl'a neho zvrchované zvuky, ktoré by mali byt' zaradené
medzi tradicné hudobné motivy. Prave svojim postuldtom o zacleneni cudzich zvukov do
hudobne;j palety inSpiroval viacerych hudobnych skladatel'ov, pre ktorych nekonvenéné hluky
atzv. ,najdené zvuky* (found sounds) predstavovali pevnu stcast’ ich kompozi¢nej praxe.
Medzi tzv. ,,neo-russolistov moZeme zaradit’ napriklad Edgara Varésa, Johna Cagea, alebo
Pierra Schaeffera, ktory svojimi zvukovymi experimentami s konkrétnou hudbou polozil
zéklad musique concréte. Musique concréte bola zalozena na zvukovej koldzi - v¢lenovani

nahravok ,hajdenych zvukov* (found sounds) aich manipulacii

prostrednictvom magnetického pésu.

1% Obalk, H, The Unfindable Readymade , www.toutfait.com/duchamp.jsp?postid=912&keyword=readymade,
10. 8. 2006

165 Elger, D. Dadaizmus, str. 26

1% ibid, str. 26

167 Russolo, L. ,,The Art of Noises: Futurist Manifesto®. In ed. Cox, C, Warner, D. Audio Culture. Readings in
Modern Music,, Continuum, New York - London, 2004, str. 11

'%% ibid, str. 13



4.1. 2. John Cage

Vyznamny britsky skladatel bol ovplyvneny dadaizmom, talianskym futurizmom
a tieZ Schonbergom, ktory bol jeho ucitelom. Cage bol jednym zo zakladatel'ov elektronickej
hudby a svojimi hudobnymi experimenatami ovplyvnil celi radu svojich nasledovnikov
vratane musique concrete, free jazzu, industridlnej hudby, hip hopu a stcasnej
experimentalnej elektroniky. Do svojich kompozicii nevdhal vclenit’ i ,najdené objekty*
(found sounds) akombinovat ich s klasickymi hudobnymi nastrojmi. V roku 1940 vytvoril
kompoziciu pre ,,pripravené piano®, ktorého zvuk modifikoval vlozenim réznych skrutiek,
tesnenim, alebo lepenkou, ¢im chcel zdoraznit' perkusivny charakter tohto hudobného
nastroja.'®

Podobne ako jeho taliansky predchodca Russolo, i Cage obhajoval v€lenenie ruchov
do Standardnej hudobnej kompozicie. ,,V minulosti existovali spory ohladne disonantnosti
a harmonie, v blizkej buducnosti to bude medzi hlukom a takzvanymi hudobnymi zvukmi,*
napisal vo svojej stati ,, The Future of Music: Credo®.'” V tejto eseji d’alej pise, Ze je podla
neho potrebné vyuzivat hluk ako zvrchovany hudobny nastroj. Roz$irenim magnetického
pasu sa moznosti nahravania hlukov exponencialne zvacsili. Dokazuje to i Cageov Williams
Mix, v ktorom vyuzil archiv asi 600 nahravok réznych zvukov (napr. mestské zvuky, vidiecke
zvuky, manudlne vyrobené zvuky, zvuky vetra). Williams Mix je kakofonickou zmesou
zvukovych ttrzkov, asemblaZou disonantnych hlukov. Zdihavy kompozi¢ny proces, ktory
pozostaval z manualneho strihania a lepenia pasok s nahravkami spdsobil, ze skomponovanie
Williams Mixu (1952-1953) trvalo vyse rok.

Vo svojej skladbe Imaginary Landscape No. 1 (1939) ako jeden z prvych skladatel'ov
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vyuzil fonograf, ktory bol priméarne reprodukénym pristrojom.” " Tato kompozicia spocivala

v manipulovani gramofonov s réznymi rychlostami vyuzivajic dve rozne rychlosti — 33 1/3

169 Cox, C, Warner, D Audio Culture. Readings in Modern Music

170 Cage, J. , The Future of Music: Credo “. In ed. Cox, C, Warner, D. Audio Culture. Readings in Modern
Music, str. 26

"' Uz v roku 1922 ale &len Bauhausu Laszl6 Moholy-Nagy v svojej stati ,,Production — Reproduction® a o rok
neskor v texte ,,New Form in Music: Potentialities of the Phonograph® prezentoval fonograf ako tvorivy nastroj.
Fonograf sa tradi¢ne pouzival ako reprodukény pristroj, podl’a Moholy-Nagya mal ale i produkény potencial.
»--.Musime sa snazit’ o to, aby sme z aparatov (nastrojov), ktoré boli doteraz pouzivané len na reprodukéné ucely
spravili produkujuce aparaty.* Toto chcel docielit’ manipulaciou s vinylovou platiiou, do ktorej by sa 'ubovol'ne
vyrezali drazky a tym by de facto platiia zmenila svoj povodny obsah a vytvorili by sa nové zvuky. Skladatel’ by
teda sam vytvaral svoju hudbu, ktord by mohla byt okamzite reprodukovana publiku. ,,Nové moznosti, ktoré
priniesol fonograf znovu zavedi amatérske hudobné vzdeldvanie. Namiesto pocetnych ‘reprodukénych talentov’,
ktori nemaju ni¢ spolocné s pravym vytvaranim zvukov (v aktivnej alebo pasivnej forme) budi I'udia
oboznameni ako vyzera pravda recepcia alebo tvorba hudby. (Moholy Nagy, L, ,,Production-Reproduction . In
Audio Culture. Readings in Modern Music, str. 333)
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a 78 otacok za minatu. © Tym dosiahol ,strasidelnt kompoziciu, ktord obsahovala sirény,

zvuk pidnovych strin a perkusif.«'”?

V neskorsom obdobi predviedol d’al$i vizionarsky performacény modus operandi: do
svojich hudobnych vystupeni zahrnul 1okamzité reakcie publika. Publikum tak
spolupracovalo s interpretmi na kompozi¢nom prevedeni uréitej skladby. ,,Coraz viac sa
snazim pri svojich vystupeniach vytvorit’ situacie, pri ktorych nie je rozdiel medzi publikom

a interpretmi.«'’*

Kompozicia tak nie je dokon¢enym produktom, ktory by bol predvedeny
pred pasivnymi poslucha¢mi, ale je dynamickym Struktirnym celkom, ktory sa formuje za
ucasti publika. Podl'a Rolanda Barthesa je Cage revolu¢ny v tom, ze v jeho hudbe nie je
ustaleny, staticky oznacujuci, ale vyznam vznikd vd’aka dynamickému pohybu oznacujicich
v skladbe. Tuto heterogenitu kodov a polysémickost” vyznamov v Cageovej hudbe Barthes

. . 175
prirovnal k modernému textu.

4. 1. 3. Musique concréte

Musique concréte alebo konkrétnu hudbu vdaka jej kompozi¢nému procesu, ktory
pripominal koldze dadaistov, moézZeme oznacit za proto-sampling. Zvukové zdroje
elektronickej hudby a musique concreté, napriek tomu, Ze ich technologicky modus operandi
je podobny, sa diametrdlne odliSuju. ,,Principem acilem EH (elektronickej hudby) je
ziskdvani novych tond a zvukd elektrickou cestou.“'’® Konkrétna hudba Gerpa z tzv. found
sounds (najdenych zvukov) - 'konkrétnych’, redlnych zvukovych objektov. ,,Konkrétni hudba
se lisi od EH praci se skute¢nymi nehudebnimi zvuky ziskanymi z b&zného Zivota...“!"’

Za predchodcov konkrétnej hudby patri napriklad Luigi Russolo alebo Edgar Varése.
Zaklady musique concréte polozil francuzsky skladatel’ a hudobny teoretik Pierre Schaeffer
v §tadiach francuzskeho rozhlasu. Prva skladba, ktora vyuzivala kompozi¢né metddy musique
concréte zaznela v §tadiu parizskeho rozhlasu (Studio d’Essay) 5. oktobra 1948.

Schaefferovou prvou kompoziciou vyuZzivajucou techniky musique concrete bola

trojminitova skladba Etude aux chemins de fer (Etuda pre lokomotivy). Tato skladba je

172 Shapiro, P. ,, Deck Wreckers: The Turntable as Instrument “ .In ed. Undercurrents, str. 163

173 Cox, C, Warner, D. ,,DJ Culture: An Introduction®. In Audio Culture. Readings in Modern Music, str. 329

174 Cage, J. citace in Nancy Perloff Postmodernism and the Music of John Cage, In ed. Bertens, H, Natoli, J.

ﬁ(s)stmodernism: The Key Figures, Blackwell, http://www.ubu.com/papers/perloff nancy.html, 1.8. 2006
Ibid,

176 Schnierer, M. Hudba 20. stoleti, Brno: Janatkova akademie uméni, 2005, str. 170

7 ibid., str. 173



kakofonickou zmesou zvukov a ruchov lokomotivy - buchéania a piskania vlaku a kolajnic.
Povod jednotlivych zvukovych objektov je vdaka manipuldcii s paskou casto
neidentifikovatelny. Skladba vznikla montazou Siestich parnych lokomotiv, a bola vyznamna
z viacerych hladisiek, medzi inym tym, zZe jej kompozicia vznikla technologickym procesom,
skladba bola d’alej reprodukovatel'nd bez pritomnosti zivych hrd€ov a zvukové objekty boli
,.konkrétne*. 178

Prvé verejné vystupenie musique concrete prebehlo na koncerte v roku 1950 v
priestoroch Ecole Normale de Musique pod vedenim Pierra Schaeffera a jeho kolegov Pierra
Henryho a Jacquesa Poullina.'” Od pitdesiatych rokov minulého storo&ia bol Schaeffer
veducim skupiny Groupe de Recherche de Musique Concréte, ktord sa v roku 1958
pretransformovala na Groupe de Recherches Musicales (GRM).

Zvukové objekty (objet sonores)'*® konkrétnej hudby st primarne nehudobného razu,

su to napriklad rézne ,,industridlne” hluky (zvuk kladiva, pﬂy)181

, zvuky prirody (field
recordings), alebo 1 I'udské hlasy.

Medzi nepriamych nasledovnikov Pierra Schaeffera ajeho experimentov
s konkrétnymi zvukovymi objektmi mdzeme zaradit napriklad ,,nejproddvanejSi artefakt
musique concréte” experimentalnu skladbu Revolution 9 na albume White Album od The
Beatles, ale i napriklad nemecké projekty Can, Das syntetische Mischgewebe alebo britska
skupinu Nurse With Wound, ktorej protagonista Steven Stapleton bol ovplyvneny dadaizmom
a jeho kolazami, ale i futurizmom Luigiho Russola, hlavne ¢o sa tyka jeho manifestu L Arte
dei rumori. Album Nurse With Wound The Sylvie and Babs High-Tigh Companion vydany
vroku 1988 je zmesou utrzkov popovych nahravok z pitdesiatych rokov a ndzov jeho
pesnicky Chicken Concréte je ironickou aliziou na jeho franctuzskych predchodcov. V roku
1967 aplikoval techniky prace s paskou Frank Zappa na jeho troch albumoch Absolutely Free,

Lumpy Gravy a Only In It For The Money."®

Techniky kolaze a manipulécie s konkrétnymi
zvukovymi objektmi (found sounds) nasli uplatnenie okrem elektronickej hudby a avantgardy
1 v pop music.

Co sa tyka kompoziénych technik musique concréte, okrem zvukovej kolaze

a montaze spopularizoval Schaeffer a jeho skupina GRM i metédu uzavrenej drazky (closed

'8 Ferenc, P. ,, Eskapady musique concréte “ in His Voice, 1/ 2006

7 ibid.

180 Objet sonore — zvukovy objekt. Pierre Schaeffer sa zaoberal i povahou zvukov, ich akustickymi vlastnostami
— tzv. akuzmatikou /acousmatics/. Pri posluchu mal poslucha¢ vnimat’ samotny zvuk bez vonkajsich vplyvov.
Zvuk ma byt’ podl'a neho vnimany sdm o sebe, s jeho kvalitami a vnttornou $trukturou. /(Schaeffer, P
»Acousmatics® in Audio Culture:Readings in Modern Music)

'8 Industrialne zvuky tridsat’ rokov po musique concréte do velkej miery vyuzivala i tzv. industrialna hudba,
ktora sa v sedemdesiatych rokoch rozsirila hlavne v Nemecku a vo Velkej Britanii

182 Cutler, C. ,,Plundrofonie “. In Teorie védy



83 Tato technika spoivala v manipuldcii s vinylovou platiiou, ktorej drazka

loop).
nesmerovala k jej stredu, ale vytvarala kruh po ktorej mohla ihla donekonecna prechadzat
a tym opakovat’ ten isty motiv ad absurdum. Metdda uzavrenej drazky nasla svoje uplatnenie
v DJingu, a jeho Specifickej odnozi — turntablisme, v ktorom sa z gramofonov stava hudobny
nastroj umoznujuci produkovanie zvukov prostrednictvom manipulécie s vinylovymi
plathami. DJi si uzavrené drazky Casto vyrabaji sami — jednoduchym prelepenim urcitého
bodu na platni. Medzi experimentalnych DJov vyuzivajucich tato techniku patri napriklad

uznavany britsky DJ a umelec Philip Jeck alebo Christian Marclay.

4. 1. 4. Vysoké umenie vis-d-vis nizkemu umeniu

Predchadzajuce podkapitoly opisovali historicky vyvoj zvukovych montazi od
avantgardnych experimentov dadaistov, cez manifesty hluku talianskych futuristov az po
manipulacie s paskami a konkrétnymi zvukovymi objektmi v Stadiach parizskeho rozhlasu.
Vsetky tieto aktivity, 1 ked’ historicky, priestorovo i technologicky heterogénne, mali jedno
spolo¢né — boli vacsinou povazované za diela, ktoré boli zaradované medzi vysoké umenie.
Elektronicka hudba i musique concréte Casto vznikala na akademickej pode a zaujimali sa
o fiu hlavne hudobni znalci a akademici.

Zlom nastal vroku 1961 vydanim zvukovej koldZze Collage No. 1 amerického
elektronického umelca Jamesa Tenneyho. Tenney vo svojej skladbe pouzil uryvok
z popularnej skladby Blue Suede Shoes od Elvisa Presleyho atym porusil dovtedy platnu
paradigmu o autonémnosti vysokého a nizkeho umenia a ich neprestupnosti. Tenney si vybral
»he-umelecké® dielo patriace do nizkeho, popularneho umenia a po urcitych zvukovych
manipulaciach originalu ho nevéhal pouzit' vo svojej kompozicii. Familidrna, populdrna
hudba tak ziskalo novy zvukovy kontext. Tenney vyuzil kompozi¢nu techniku pri ktorej rézne
manipuloval s magnetofonovymi paskami. Medzi klasické techniky paskovej kolaze patri
napriklad zrychl'ovanie pésky, echo, viacstopovy zdznam, filtrovanie alebo zlepovanie,

spajenie dvoch rozliénych pasok. '®* O svojej skladbe Collage No. I (Blue Suede) Tenney

'8 Ferenc, P ,, Eskapady musique concréte . In His Voice 1/2006

' James Tenney Selected Works 1961-1969 “ New World Records, Recorded Anthology of American Music,
Inc. www.newworldrecords.org/linernotes/80570.pdf , 29. 7. 2006



prehlasil: “Povazujem ju za oslavu Elvisa Presleyho, a myslim, e by ho mozno potesila.”'™ I

vo svojej d’aliej skladbe Viet Flakes z roku 1966 Tenney vyuzil techniky kolaZe a montaze.'™

Podl'a Chrisa Cutlera je priblizovanie dvoch predtym antitetickych polarit umenia
dosledkom reprodukénych moznosti. ,,Na zvukovém zdznamu je vSechna hudba k dispozici
stejnym zptsobem — ve vSech moznych smyslech....Zvuky, techniky a styly mohou ptfechazet

%

napfi¢ zanry stejnou rychlosti, jakou ménime desku ¢i frekvenci a jakou analyzujeme
a napodobujeme to, co sly$ime. Dospéli jsme do stadia zvukové intoxikace.«'®’

V Tenneyho stopéach pokracovali okrem inych skupina The Residents, ktora vo svojich
nahravkach vyuzila skladby The Beatles. V roku 1977 vydali nahrdvku Beyond a Valley Of
A Day In The Life: The Residents Play The Beatles/The Beatles Play The Residents, ktorej
nazov bol altziou na ich rekontextualizacné a reinterpretacné postupy. Jedna strana platne
obsahovala cover verziu pesnicky Flying od Beatles, zatial ¢o druhd strana bola ,Cista
plundrofonie®, ktord vznikla strihanim a lepenim Uryvkov a pasazi z nahravok The Beatles
atym sa stala ,jednim znejvyznamngjiich meznikd v d&jinach plundrofonie.“'®® V ich
stopach pokracovala koncom osemdesiatych rokov i americka skupina Tape-Beatles. Okrem
dadaizmu boli ovplyvneni i detournamentom situacionistov. Ich nahravka A Subtle Buoyancy
Of Pulse z roku 1988 obsahovala i skladbu Plagiarism®. Tento termin si v tom istom roku
dali patentovat’ patentovym uradom USA ako ironicki odpoved na Coraz tvrdSie postihy
samplujicich umelcov. Sami sa nazyvaju plagiatormi, pretoze podla vlastnych slov kradnu
zdrojovy materidl z diel ostatnych umelcov. ,,Podkopdvame okazala kultru tym, ze ju
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recyklujeme.

Zdroje pre svoje samplovanie hl'adaji v obchodoch s pouzitymi platiiami.
,Rehabilitujeme staré informdcie...Tym, Ze aktualizujeme kontext, v ktorom sa tieto zvuky
objavia, z nich ziskame nové obsahy.“'”® Napriek tomu, Ze v obdobi ich tvorby uZ bol
k dispozicii 1 digitdlny sampler, Tape-Beatles pouzivali i nad’alej mechanické formy zvukovej
montdze — manudlne strihanie a lepenie pasky. Avantgardné praktiky mieSaji s popkultirou
bez akychkol'vek zabran a Stylistickych obmedzeni.

Populérna hudba vyuziva moznosti hudobnej recyklacie vo viacsej miere, nez napriklad

hudba jazzova alebo klasicka. Hranice medzi vysokym a nizkym umenim su vd’aka sonickej

recyklacii, pri ktorej sa arbitrarne rekontextualizuji heterogénne zvukové nahravky, mene;j

%3 ibid.
'% Tenney svoje zvukové asemblaze nepovazuje za jedny z prvych instancii postmodernych hudobnych citacii,
ale za pokracovanie moderny. ,,All Shook Up*, The Wire, Issue 253, March 2005
187 Cutler, C. ,,Plundrofonie®. In Teorie vedy, str. 88
"% ibid, str. 92
'% Viergever, A. ,,The Tape-beatles interviewed*. In Contemporary VITAL Underground, no. 24, 1 June 1992
lllgtotp://pwp.detritus.net/news/interviews/viergever-vital.html, 13. 6. 2006
ibid.



zretelné ako predtym. V tomto bode je sampling protiargumentom Adornovho tvrdenia, Ze

191 .
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»-...vSetky pokusy priblizit' popularnu a ,artovi“ hudbu...st marne.
umenie si ale prisvojovalo cudzie skladby rychlejsie nez umenie vysoké, prikladom méze byt
I'udova hudba ajej obl'uba kopirovania. Zvukovej recyklécii sa nebranili ani protagonisti
vaznej hudby, napriklad aj uzndvany minimalista a skladatel’ elektronickej hudby Karlheinz
Stockhausen, ktory vo svojej kompozicii Opus (1970) pouzil fragmenty Beethovenovej
hudby.'®*> Stockhause samploval ihudbu pochadzajucu z Afriky, Amazonu, Madarska,
Spanielska alebo Vietnamu. O pit’ rokov skor d’ali predstavitel hudobného minimalizmu

Steve Reich, vysamploval hlas sanfranciského kazatel’a na svojej skladbe It's Gonna Rain. '

4. 1. 5. Kultira plundrovania

Ked’ zaciatkom sedemdesiatych rokov kanadsky umelec John Oswald zostrihal
nahravky Williama Burroughsa, v ktorych predstavitel’ beatnickej literatury obhajoval metddy
strihu a kolaZe, polozil zaklady svojej suberzivnej kulturnej métody — plundrofénie.'**
Oswald ajeho nasledovnici samplovali primarne popové pesnic¢ky, ktoré casto ironicky
rekontextualizovali a transformovali. Svoje kompoziéné metédy opisal vo svojom manifeste
»Plunderphonics, or Audio Piracy as a Compositional Prerogative “, ktory sa stal teoretickym
zakladom plundrofdnie.

Produkovanie areprodukovanie zvuku sa rozSirenim domacich pocitacov
exponencialne rozsirilo. Posluchaci maju prvykrat moznost’ kreativne zasahovat’ do hudobne;j
tvorby. ,,Posluchéci boli dlho pasivnymi recipientami. Teraz maja prostriedky na to, aby si
sami vybrali...“!”> Referenény charekter intertextualnych audio-citacii umoziuje interaktivny

posluch, ¢im podkopava mytus o pasivite recipientov. Uz i zrychlenie a spomalenie pasky je

1 Adorno, T. W. ,, On the fetish character in music and regression of listening “. In Culture Industry: Selected
Essays on Mass Culture, str 8

192 Culter, C. ,,Plunderfonie®. In Teorie védy, str. 73-104

'3 Toop, D. My Life in the Bush of Ghosts. http://bushofghosts.wmg.com/essay 2.php, 12. 8. 2006

19 Burroughs uz v Sest'desiatych rokoch minulého storo&ia experimentoval so slovnymi kolazami a tito metodu
pouzil i vo svojich experimentalnych romanoch Nova Express alebo The Ticket That Exploded. Okrem
literarnych kolazi bol tvorcom ,,zvukovej poézie (sound poetry), a vo svojej tvorbe vyuzival i manipulacie

s magnetofonovymi paskami. Tym, Ze spopularizoval metodu ,,cut-up* — strihanie umeleckych artefaktov a ich
nasledné zlepovanie bol ,,predchodcom DJ kulttry.“ (Burroughs, W. S. “The Invisible Generation®. In ed. Cox,
C, Warner, D. Audio Culture. Readings in Modern Music, str. 334)

195 Oswald, I. Plunderphonics, or Audio Piracy as a Compositional Prerogative,
http://www.plunderphonics.com, 11. 8. 2006



podla Oswalda znakom aktivneho posluchu. Hudobné technologie su Casto vyuZivané na
uplne iné ucely, ako zamyslali ich vyrobcovia; uzivatelia si ich prispdsobuju pre svoje
potreby.

Oswaldove album Plunderphonic (1988) obsahovolo manipulované nahravky od
znamych predstavitelov popularnej hudobnej scény, napriklad Dolly Parton, Beatles, James
Brown, Metallicy alebo Michaela Jacksona. Album, ktoré bolo vydané na Oswaldove
naklady, bolo kvoli zamedzeniu pravnych sporov ohl'adne autorskych prav horezmienenych
umelcov nepredajné, ale i napriek tomu predstavitelia nahrdvacej spolocnosti Michaela
Jacksona pozadovali jeho likvidaciu. Ironické je, ze prave Jackson vo svojej skladbe Will You
Be There z jeho albumu Dangerous pouzil ¢ast’ Beethovenovej Deviatej od Clevelandského
symfonického orchestra. '*°

Najmensou jednotkou plundrofénie je plundroféna (plundrophone). Plundrofona je
znama zvukova citacia nejakej existujiicej nahravky, ktorti je poslucha¢ schopny rozpoznat'.
Plundrovanie musi byt ocividné, poslucha¢ ho musi postrehnut’. Oswald tieto zvukové
odkazy nazyva elektro-citiciami. Podla Diedricha Diedriechsena je sampling anti-
iluzionisticky tym, ze ma explicitny referent, takze odhalenie povodu jednotlivych samplov sa
nepovazuje za negativne. ,,Sampler nielenZe umoznuje vytvarat’ simulacie, ale je ideadlny na
vytvaranie elektro-citécii, strihanie a manipuldciu s cudzim materidlom, ktory je extrahovany
z iného miesta bez ujmy na kvalite.«'"’

Oswald pokladé4 za nespravne, Ze v hudbe neexistuje legalne citovanie podobne ako
v literatare, kde sa pri citovani v uvodzovkach uvéadza zdroj. ,,Zaujimal som sa o legitimne
citovanie, ktoré nie je zabudované do systému. V hudobnej notécii alebo v nahravkach nie su
tvodzovky.“'”® Svoje ,.elektro-citacie” ale nepoklada za citovanie v klasickom zmysle slova,
pretoZze povodné nahravky transformuje a meni ich podl'a svojho uvaZenia. Podl'a Oswalda st
»elektro-citacie® v pravom zmysle slova cCistym audio citovanim; ak je zdroj nahravky
transformovany je to plundrofénia.

Kultira plundrofénie patri do Specifického smeru umeleckej tvorby, ktorej modus
operandi je metdda cut&copy (vystrihni a kopiruj). Medzi umelcov tvorciacich formou
plundrofonie mézeme zaradit’ americky projekt Negativland, britski umelkynu Vicki Bennet
tvoriacu pod pseudonymom People Like Us, formaciu Locust alebo berlinsku skupinu

Column One.

196 Cutler, C. ,,Plundrofonie®. In Teorie vedy, str. 73-104

7 Diedriechsen, D. Montage/Sampling/Morphing,
http://www.medienkunstnetz.de/themes/image_sound relations/montage sampling_morhping/, 15. 3. 2006
198 citacia Johna Oswalda. In David Toop. Ocean of Sound, str. 263



Britska umelkyna Vicki Bennet alias People Like Us tvori hudbu tak, Ze sampluje z
heterogénnych zdrojov, ¢i uz st to staré platiie, Statna hymna, film alebo televizia. Svoje
zvukové experimenty oznacuje za kolaze, ¢im poukazuje na svoje inSpirdciu surrealizmom
a vizualnou kulturou. ,,Ked’ pracujem s koldzami je to ako prechddzanie cez jednotlivé vrstvy
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— vyznamy a kontexty, ktoré ¢lovek ziska pri pohl'ade na kazda vrstvu. Vo svojich Zivych

vystapeniach kombinuje audio kolaze s vizualnymi ‘najdenymi obrazmi’ (found images).*”°
Americky projekt Negativland sa od ostatnych plundrofonickych projektov odliSuje

hlavne svojim socialno-politickym podtextom.””' Od osemdesiatych rokov minulého storogia

tento projekt vytvdra ,,undergroundové audio koldze,” prostrednictvom ktorych kritizuje

korporatne §truktary.?*

Ich hudobné vydavatel'stvo Seeland vydalo i Oswaldovu platiiu
Plunderphonic. V roku 1991 Negativland poskladali z transformovanych uryvkov pesnicky
1 S8till Haven't Found What I'm Looking For od skupiny U2 anadavkami raddiového DJa
Caseyho Kasema na zmienenu skupinu parodicku koldz. Nahravka Negativlandu bola vd’aka
intervenciam Kasema anahravacej spolocnosti U2 Island Records okamzite stiahnuté
z obehu. Skupina reagovala na tento spor ich albumom The Letter U and the Numeral 2,
a jeho rozsirenou verziou Fair Use, ktorych nazvy odhal'uji na ich zrejmy ironicky postoj
k multi-miliénovému hudobnému priemyslu a jeho drakonickym pravnym postupom.*” Po
ich kontroverznom prepracovani skladby 7 Still Haven't Found What I'm Looking For
Negativland vydali Dispepsi, ktorého zdrojom sa stali reklamy firmy Pepsi.***

Tvorba nemeckej skupiny Column One zo zaciatku Zanrovo spadala do industridlu.
Postupne zacali ¢oraz viac inklinovat’ k metode ,,cut-up* a k zvukovej ale 1 vizudlnej kolazi.
Uz ich prvotné nahravky World Transmission 1, 2 aVis Spel obsahuji vysamplované
a nasledne manipulované hlasy. Ich opus magnum The Excellent Listener vysiel v roku 1995
abola na fiom pouzita technika cut-up kolazi. Jednotlivé uryvky z materidlu inych

hudobnikov boli zachované v ich povodnom zneni a prevrstvené cez iné hudobné nahravky.

199 Ramos, A. Three Lustrums with Vicky Bennet., Acetone Magazine, Issue 10, April 2006
http://72.14.221.104/search?q=cache: YED5NvSq-

TMI:www.acetonemagazine.org/10/pdf/ Acetone.Magazine.10.People.Like.Us.pdf+Three+Lustrums+with+Vick
y+Bennet&hl=en&ct=clnk&cd=1, 11. 8. 2006

% Hanley, L. Come on, feel the noise, http://arts.guardian.co.uk/features/story/0,,1794725,00, 27. 8. 2006

2! Samplovanie a plundrovanie napriek tomu, Ze ich kompoziéné metody sa takmer zhoduju, maju isté
odlisnosti. Samplovanie je estetickou technikou, ktora sluzi pri produkcii hudby, plundrovanie a jeho cut-up
technika st ¢asto parodiou strednopriidového popu a v pripade Johna Oswalda alebo Negativland i socialno-
politickou pravnou kritikou (autorské prava). ,,Cut-up souvisi s mySlenim, zatimco samplovani s technikou.*
(Jiricka, L. “Vykolejit vehikl vnimani:Rozhovor s Robertem Schalinskim “ in His Voice 2/2004)

2Scotto, Negativiand in Trip Magazine, Issue 9, Spring 2003. www.negativland.com/reviews/trip.html, 13. 8.
2006

% nazov spominaného albumu bol pouzity i pre ich knihu Fair Use:The Story Of The Letter U and The Numeral
2, v ktorej popisovali pravnu kauzu s nahravacou spolo¢nostou Island Records

% Skupina vymyslela i termin ,,culture-jamming®, ktory neskor spopularizoval Gasopis Adbusters. Negativland
su Casto oznacovani i ako medialni aktivisti.



»Vysledkem je duaslednd koldaZ vznikajici metodou ndhodného spojovani, jedna se
o prodlouzenou ruku dadaistickych her losovani slov a vét z klobouku aplikovanou zde na
komponovani hudby.«*%*

Ako napoveda nazov ich albumu ,, The Excellent Listener “ skupina nie je presvedcend
o pasivite svojich posluchdcov. ,,Column One vyzyvaji recipienta k aktivni spolutcasti pii
programovani vlastniho potadi skladeb, kterych je na ploSe 70 minut celych 45 — od
n&kolikavtetinovych ttrzki az k pétiminutovym kolazim.«*%

Nazov britskej skupiny Pop Will Eat Itself metaforicky predpoveda buducnost’ hudby
v dobe jej Coraz vicSiecho samplovania. Pop sa svojim neustadlym recyklovanim vstrebe do
seba, stane sa intertextudlnym otvorenym dielom. Modus operandi skupiny Pop Will Eat
Itself casto spocival v samplovani zndmych imenej znadmych popovych pesni¢iek medzi
inymi napriklad skladbu Helpless Dancer od skupiny The Who, z ktorej vyextrahovali jej
poslednt cast’. Podobne pouZili i ¢ast’ skladby Soon od My Bloody Valentine alebo riff
pesnicky In Yer Face od skupiny 808 State. Svoje sample nehladali len v pope, ale
1 v kinematografii a vaznej hudbe. V ich skladbe The Fuses Have Been Lit je pouzity uryvok
z dialégu vo filme Deer Hunter, zatial ¢o ich pesnicka Psychosexual obsahuje melodiu
z kompozicie Gymnopedie I for Piano od Erica Satieho.”"’

Japonsky subor Ground-Zero pod vedenim Yoshihideho Otomu v roku 1995 vytvoril
epos Revolutionary Pekinese Opera, ktory ,,nemozno nazvat inak nez triumfalnym t'azenim
samplingovej technoldgie naprie¢ cageovskou sonoristickou hedonistikou, freejazovou
improvizéaciou, punkrockovou estetikou a apropriacnou filozofiou ambient music a junk
culture.“**® Podobne ako projekt Column One, i Ground-Zero vytvaraji interaktivne hudobné
nahravky, ktoré od svojich posluchacov vyzaduju aktivnu konzumpciu. Premisou ich trilogie
Consume bol aktivny konzument, ktory by zremixoval nahravku suboru, a v pripade tretej
casti projektu i zrekontextualizoval skladby z predchédzajicich dvoch albumov série podla
vlatného uvézenia. ,,Prostrednictvom samplingu Otomo kreuje hudobné situacie otvorené
d’al§im vplyvom. Sampling plni v tomto procese funkciu nebiologickej pamiti. Zabezpecuje

o . e , y . . . . 209
kontinuitu v diachrénnej rovine a zaroven umoziiuje synchroénne juxtaponovanie zvukov.*

293 Jificka, L. , Column One“. In His Voice 2/2004, str. 14

2% ibid, str. 14

27 Top Ten Uncredited Samples Used by Pop Will Eat Itself,

http://www.stylusmagazine.com/articles/staff top 10/top-ten-uncredited-samples-used-by-pop-will-eat-
itself.htm, 15.5. 2006

298 Cseres, J.,,Autor smrti autora je mitvy! Kto zdedil copyright “. In Hudobné simulakra, Bratislava: Hudobné
centrum, 2001, str. 74

209 Cseres, J. ,,Komu a ¢omu dnes vlastne slizi Mnemoén “ in Hudobné simulakra, str. 89



Otomo je mimo iného i turntablistom — kreativhym manipuldtorom gramofonov, ktoré su
v jeho rukéch transformuju z reprodukéného na produkujuci néstroj.
Metode samplingu zostal verny i vo svojich d’al$ich projektoch, napriklad v Sampling
Virus Project. Umeleckym médiom tohto projektu, ako prezradza ijeho nazov, je sampling
heterogénnych zdrojov, od reklamy, televiznych sprav aZ po policajné vysielacky.”"
Sampling ako rekontextualizacny proces tvorby je raison d’etre Otomovho projektu.
Poukazuje na tvorivy potencidl hudobnej recyklacie a rekontextualizacie. Je jednym z mnoha

umelcov, ktori nepotrebujii vytvarat' ex nihilo, ich kreativita sa prejavuje v transformovani

hotovych objektov.

4.1. 6. Zrod DJa - prozumenta

DJi su chronicki konzumenti a zberatelia, ktori vyuzivaju svoju expertizu v
zhromazdovani veci ako zdklad pre kompoziciu v jej doslovnom

etymologickom zmysle “déavat dokopy.” >

Koncom Sestdesiatych rokov minulého storocia sa na hudobnej scéne objavuje postava
DJa ako kreativneho, autonémneho recyklatora hudobného archivu, ,home-boy parazita®,
ktory intertextualne koc¢uje po poliach patriacich inym. Z DJa hrajuceho platne bez kreativnej
intervencie sa postupne stal tvorca novych zvukovych kolazi a aktivny konzument
prostrednictvom DJského mixu, rekontextualizatér origindlu pomocou remixu alebo
pravoplatny producent vdaka exponencidlnemu rozsireniu dostupnych technologii.
Mixovanie DJa vytvara ,,bez§vikovu interpolaciu medzi objektami myslenia, aby vyrobil zénu
reprezentacie v ktorej vzajomné pdsobenie jedného a viacerych, origindlu ajeho
dvojnika...<*?

DJ-kultara je zalozend na dvoch technikdach — strih (the cut) a mix. Pri strihu sa

,»oddel'uje zvukovy oznacujuci (sample) od akéhokol'vek pdvodného kontextu alebo

19 ibid
2! Reynolds, S. Generation Ecstasy, str. 47
212 Miller, P. D. Rhythm Science, Cambridge /Massachusets/: MIT Pres, 2004, str. 33



vyznamu, aby mohol existovat’ inak. Mixovat znamend opédtovne vloZzit’ vol'ne obiehajuci
sample do novej ret’aze signifikacie.*"

DJ tvori prostrednictvom hotovych nahravok, jeho kreativnym ndstrojom je zbierka
platni. Do svojho mixu moze ,,vhodit’ akykol'vek moZny zdroj* a spojit’ ho s nie¢im inym. Je
brikolérom elektronickej generacie, ktory naklada s dostupnymi — €asto pouzitymi platiami —
a rekontextualizuje ich vo svojom Djskom mixe. ,,Ako semi-anononymny brikolér, cut-up
remeselnik (“cut-up artisan), mohol DJ prostrednictvom montaze zostrihat aktukol'vek
hudbu aby tym vytvoril uréita naladu, atmosféru.“*'* Otvara sa pred nim cely hudobny archiv,
z ktoré¢ho Cerpd materidl pre svoje vystupenia. Je recipientom a zarovenl i producentom
symbolickych zdeleni. V jeho DJskych setoch sa mieSa hudobna histéria a vznika nieco nové.
Leitmotivom DJingu je eklekticizmus a otvorenost. ,[DJ] mdze spojit, zmieSat’ alebo
konfrontovat’ zvuky, beaty a melddie z roznych pesniciek od roznych skladatel'ov a dokonca
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1z rozli¢nych obdobi.*

Hlavnou népliiou prace DJa je rekontextualizdcia — extrahovanie
zvukového uryvku z kontextu a jeho zasadenie do kontextu nového.

DJ rusi linearitu hudobného vyvoja tym, Ze vytvara zvukové juxtapozicie nahravok z
roznych obdobi, zanrov a stylov. K dispozicii ma celé spektrum hudobnej historie, bez
obmedzeni méze napriklad vybrat’ ur€iti pasadz a zakomponovat’ ju do platne z uplne iné¢ho
obdobia. DJ rehabilituje staré zvukové nahravky — ¢im raritnejSia a nedostupnejsia je platna,
tym ma pre DJa va¢s$iu hodnotu - aby ich spojil s inymi a tym vytvoril nové, unikatne dielo. .
Niekedy sa jedna len o kratky motiv — slaciky (smycce), bicie, vokal, ktory sa nasledne
zmieSa s Castou druhej, simultdnne hrajucej platne. DJsky set tak pripomina polyfonicky
intertextualny celok, v ktorom sa dynamicky pradia hudobné znaky a ¢akaju na svoju
aktualizaciu v mixe. ,,Hudobnd historia sa stava sietou pohyblivych segmentov, ktoré¢ je
v hocikedy mozné vyryt’ do novych linii, textov, mixov.«*'®

Ulf Poschardt sa vo svojej knihe DJ Culture zameral na popis DJa ako autonomneho
umelca, ktory kreativne manipuluje s dvomi alebo viacerymi platiiami, prostrednictvom mixu
znich vytvara z nové zvuky aneskor i produkuje svoje vlastné hudobné nahravky. Tento
zlom v hudobnom diskurze nastal nastupom disca a hip hopu. Dovtedy bol DJ predovsetkym

pomerne pasivhym reproduktorom origindlnych nahravok, ktoré pustal bez autorského

zasahu.

213 Cox, C, Warner, D ,,DJ Culture: Introduction®. In Audio Culture: Readings in Modern Music, str. 330
24 Toop, D. Ocean of Sound, str. 62

% ibid., str. 16

216 Cox, C, Warner, D. Audio Culture. Readings in Modern Music. , str. 330



Konstrukt DJa ako producenta aautora sa objavuje vznikom hip hopu koncom
sedemdesiatych rokov minulého storocia. DJ, pre ktorého bolo po ére disca samozrejmostou,
ze nie je puhym pustacom platni, zacal vytvarat svoje vlastné nahravky. Od konca
osemdesiatych rokov - kulminujiuc v devitdesiatych rokoch, ked zazila DJ kultira svoj
vrchol - sa z DJa stala postava s ,,najvacsim kreativnym vplyvom v popularnej hudbe.«*"’
Kreativita DJov spociva v nakladani s hotovymi objektmi a ich tvorivej rekontextualizacii.

Napriek tomu, ze velka cast DJov nemd formalne vzdelanie, a neovlada hudobné
nastroje, stali sa jednou z najddlezitejSich postdv v hudbe z konca 20. storocia. Svojimi
rekontextualizatnymi praktikami a Sikovnostou domdceho majstra sa DJ vyrovna
hudobnikovi tvoriacemu ex nihilo.”’® Aj vd’aka DJingu exponencidlne vzrastol pocet Pudi,
ktori sa zcastiiovali na hudobnej produkcii. Z konzumentov sa stali producenti bez toho, aby
prestali byt recipientmi, kedZe neustale musia konzumovat’ hudbu inych. ,Ked tanecnd
revollcia zatriasla popom, DJ stal v strede tejto vyznamnej spolocenskej zmeny. Dramaticky
zmenil spdsob, akym Pudia konzumovali hudbu a travili volny ¢as.“*"

Prvym DJom, ktory kreativne vyuzil potencidl dvoch gramoféonov bol Francis

220 atym sa stal priamym predchodcom sucasného DJ ako auteura - plnopravneho

Grasso
kreativneho umelca. Pre DJov pred nim predstavovali platne imitaciu zivého vystipenia,
Grasso povazoval platne za nastroje svojho vystupenia. Pustanie platni povysil na vysoko
kreativnu praktiku. ,,Bol prvy, kto nielen puital platne, ale menil a manipuloval material “**'
Zalezalo na schopnostiach DJa, ako na seba naviaze zvuky z dvoch simultanne hrajtcich
platni, a nie na platniach samotnych. Stredobodom tane¢nej hudby sa stal DJ.**

Grasso svoju kariéru zahdjil vroku 1968 astal sa jednym z najpopularnejSich DJ
sedemdesiatych rokov, zlatej éry disca — zmesy rhythm&blues, funku a soulu. Ako prvy DJ
hral jednotlivé platne bez preruSenia, vytvoril koherentny set zloZzeny zo
skladieb heterogénnych Zanrov, od Jamesa Browna, Rolling Stones, Kool & Gang, Carlos
Santana alebo Earth Wind And Fire. Pri spéjani jednotlivych skladieb pouzil techniku ,,beat-
mixu “ — synchronizécie dvoch platni tak, aby koniec jednej platne zapadol do zaciatku druhe;j

bez akychkol'vek ruSivych elementov. Obidve platne tak mohli ved’la seba hrat’ simultanne

1" Brewster, B., Broughton, F. Last Night a DJ Saved My Life, London: Headline, 1999, str. 366

18 Velka ¢ast DJov i produkuje svoju vlastnii hudbu alebo rekontextualizuje/remixuje skladby inych.
Produkovanie vlastnej hudby je v radoch DJov povazované za prirodzeny vyvoj v ich tvorbe. Vd’aka relativne
dostupnym technologiam DJ nepotrebuje drahé stiidia, stac¢i mu i osobny pocitac. Kompozi¢né procesy pri
produkovani maju paralely v DJ-ingu, v ktorom DJ selektuje najlepsie Casti platni, a vrstvi ich na seba. ,,Vd'aka
DJ-ingu som sa spoznal Struktaru pesnicky....,* hovori producent a DJ tane¢nej hudby "Little” Louie Vega.
(Brewster, B, Broughton F., Last Night a DJ Saved My Life, str. 379)

1% ibid., str. 367

220 UIf Poschardt sa zmiefiuje o Grossovi, Broughton a Brewster o Grassovi.

21 poschardt, U, DJ Culture, str. 109

*2 ibid, str. 142



idve minaty. Beat-mixing sa stal jednym znajdodlezitejsich technik DJingu.”*® Okrem
synchronizacie dvoch platni tak, aby na seba harmonicky nadvézovali Grasso pomocou
gramofonov a mixpultu vytvaral iuplne nové hudobné pasaze. Napriklad skombinoval
drumbreak skladby I'm a Man s vokalom Roberta Planta z pesnicky Whole Lotta Love od Led
Zeppelin a tym vytvoril pasdz, ktor o par rokov neskor spopularizovala Donna Summer v jej
skladbe Love To Love You Baby.*** Grasso tym este pred vznikom prvych disco nahravok
dokazal z hotovych zvukovych nosi¢ov vytvorit' proto-discové skladby. Jeho modusom
operandi nebolo S$tadio, ale gramofon, mixpult apocetny archiv platni, s ktorymi
prostrednictvom réznych DJskych technik vytvaral nové zvukové pasaze.
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,Najlepsi DJi su rozpravaci (griots) A ¢i uz su ich pribehy vedomé alebo

nevedomé, narativy su implicitnou sucastou samplingu. Kazdy pribeh navizuje na dalsi

“220 Boat-mixing ako metanarativny nastroj, ktory

pribeh a ten na ten, ¢o nasleduje po fom.
dokaze harmonicky spojit’ dva na prvy pohl'ad absolitne odliSné narativy. Beat-mixing a iné
DJské techniky (napr. blending, cueing) z DJa vytvorili brikoléra, ktory z dvoch hotovych
objektov dokéaze vytvori dals$i. Beat-matching ako intertextualny operator, ktory transponuje
dva rézne texty a vytvara z nich novy.

Disco bolo prvym populdrnym hudobnym Zanrom vyuzivajucim moZnosti
gramofonov, hlavne vd’aka tomu, Ze bolo pevnou sucastou klubovej kultary. DJ sa stal
arbitrom klubovej kultury a jednym z najdolezitejSich faktorov oblibenosti disca. Dichotomia
DJ/producent v discu eSte nebola zauzivanou praktikou. Francis Grasso a jeho nasledovnici
(napr. Steve D" Acquisto, David Mancuso, atd) sa nepovazovali za producentov a ich hlavnym
kreativnym prostriedkom bol DJing v ktorom sa vdaka technikam ako napriklad beat-
matching z nich stali auteuri — brikoléri manipulujtci s cudzim materidlom. Produkovanie
vlastnych pesni¢iek sa u DJov rozsirilo az nastupom hip hopu aneskoér kulminovalo
v tane¢nej hudbe osemdesiatych a devitdesiatych rokov.

Okrem vynéjdenia revoluénych DJskych technik spopularizovalo disco i nové média
DJ kultary akymi boli napriklad remix alebo maxi-single, ktoré sa stali neoddeliteInou
sucast'ou modusu operandi tane¢nej hudby. V klubovom kontexte sa zvyraziiuju iné rytmické

pasaze ako napriklad v radiu a Standardnéd trojmintitova pesni¢ka nevyhovovala potrebam

33y sugasnosti je beat-mixing, resp. beat-matching zjednoduseny vd'aka ovladacu rychlosti (pitch control),
ktory je zabudovany do gramofénov. Pre potreby synchronizacie rythmu a taktu (beat) dvoch platni z rozlicnymi
rychlostami (BPM - beats per minute) ma k DJ k dispozicii rozpitie v sicasnosti uz i od mintis 16 az do plus 16.
(Brewster, Broughton, How To DJ Right, str. 50-60)

24 Poschardt, U, DJ Culture, str. 118

3 Griot — je nazov rozpravada v zapadnej Afrike, ktory svojim rozpravanim §iri tzv. oral culture a historiu
/http://www.dictionary.com/

26 Miller, P. D, Rhythm Science, str. 21



DJov. DJi zo zaciatku predlZzovali ich obl'ibené zvukové segmenty manudlne pomocou
DJskych technik, neskor si dopredu transformovali originaly tak, aby spifiali ich poziadavky.
Pasaze nahravali na pasku, ktord im umozinovala manipulovat’ s origindlom prostrednictvom
strihania a zlepovania. Tieto rekonStruované nahravky, ktoré obsahovali pozadované rytmické

pasaze, potom pustali v klube.??’

Pionierom tejto praktiky bol Tom Moulton, ktory si pri
navsteve klubov vSimol, Ze l'udia reaguju iba na urcité pasaze. Preto sa prostrednictvom
paskovej editacie pokusil eliminovat’ tie Casti, ktoré povazoval za zbytocné. Verzie, ktoré
editovanim vznikli sa nazyvali re-edits: upravené segmenty originalnej pesnicky, ktoré boli
prostrednictvom manualneho strihania alepenia dané do nového kontextu. Re-edit bol
prototypom remixu, v ktorom ,,viacstopova nahravka origindlnej pesnic¢ky je pouzitd na nova
verziu postavent z jej komponentov“.”*® Na rozdiel od re-editu pri remixe sa v ovel'a vi¢3ej
miere zasahuje do origindlu, oddel'uji sa jeho jednotlivé Casti — napriklad vokalna Cast’ od
basovej, basova od bicich — a transponuji sa do de facto novej pesnicky. Prvé remixy sa
objavili za¢iatkom sedemdesiatych rokov a spociatku boli pomerne vernou reinterpretaciou
originalu. Postupne sa ¢oraz viac uptstalo od mimeticnosti a zacali sa produkovat’ autonémne
verzie origindlnych pesniciek, ktoré boli Casto popularnejSie ako skladby, z ktorych
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reinterpretacie vychadzali.

Remix sa stal kreativnhou platformou DJov a producentov.
Zvukova kolaz, ktora bola najprv pomerne vernou rekons$trukciou originalu, sa postupne
transformovala na autorsky pocin remixéra obsahujici okrem segmentov z povodnej skladby
1 nova hudbu. Remix je autoreferenénym brikolérstvom par excellence. Populdrni remixéri si
vybudovali uréity ,,sound*, ktory bol charakteristicky pre ich reinterpretacie a tym sa de facto
neliSili od spevakov alebo producentov. Kompozi¢né postupy remixovania, ktoré prebichalo
v §tadiu, kopirovali produkénu ¢innost’. Remixér sa tak postupne stal producentom.

Prvé remixy — reinterpretacie originadlu - vznikli v patdesiatych a Sest'desiatych
rokoch v Jamajke. ,,Bolo to prave v Jamajke, kde platiia prestala byt hotovou vecou. V §tudiu
sa z nej stala zivna pdda pre zvukové experimenty, bola surovym materialom pre nekonecné

"dubs’>° Dub®' sa stal prototypom tane&ného remixu. V rukach jamajskych producentov sa

z dubu stal nastroj pre ich zvukovl brikoldz atak vznikla ,rudie blues* — inStrumentalna

2 Brewster, B, Broughton, F. Last Night a DJ Saved My Life , str. 192

% ibid., str. 192

229 Napriklad remix pesnicky Hit and Run Loleatty Holloway od Waltera Gibbonsa sa predalo vyse 100 000
kusov. Remix skladby Even Better Than The Real Thing od skupiny U2 bol Gspesnejsi ako jeho original a ocitol
sa na 8 priecke britskej hitparady. (Brewster, B Brougton, F. Last Night a DJ Saved My Life).

29 Brewster, B, Broughton, F. Last Night a DJ Saved My Life, str. 119

3! Dub — vzniklo odvodenim zo slova ,,double” — kopia. Dub je kostra pesnicky, bez basovej linky. Dub mix
umoznuje rozdelit’ skladbu na jej Casti a restrukturalizovat’, eventuelne pridat’ d’alSie elementy ako napriklad
predl’Zenie ploch a zosilnenie basu, az kym nevznikne nova kompozicia. (ibid., str. 130).
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verzia znamych rhythm&blues pesni¢iek pochadzajicich véacSinou zNew Orleans.

Zvukovym ndastrojom sa stali hotové objekty a ich manipuléciou vznikli nové hudobné zanre

— reggae, ska adub. Sedou eminenciou tychto §tylov sa stal DJ**

, ktory vytvaral
rekontextualizacie origindlnych nahrdvavok a pustal platne v soundsystémoch — mobilnych
zvukovych aparatoch, ktoré¢ v Jamajke posobili. Zo zaciatku dub verzia sluzila pre vlastné
potreby DJov, od roku 1960 sa zacala masove predavat. Medzi najznamejSich predstavitel'ov
reggae a dubu patrili napriklad Duke Reid, Sir Coxsone alebo Lee ,,Scratch® Perry, ktory
zacinal ako zberatel raritnych americkych rhythm&bluesovych platni a neskor sa stal jednym
z najznamejsich jamajskych producentov.

Priamym nasledovnikom reggae je dnes ragga, dynamickd tanecnd verzia tejto
jamajskej hudby. Ich spoloénym znakom je, ze ,,producenti, selectori a deejayovia stale
plundruji vietko, &o im pride pod ruky, aby tak “skraslili tanec”...«***

Svojim modusom operandi reggae do velkej miery ovplyvnilo hip hop, ktory vznikol
koncom sedemdesiatych rokov v newyorskej stvrti Bronx. Podobne ako reggae aj hip hop bol
(aspon) v jeho zaciatkoch zalozeny na schopnostiach Dja, jednak ¢o sa tyka vyberu platni,
a taktiez manipulacie s gramofonmi. ,,Podobne ako dub reggae, hip hop je predovSetkym
hudba DJov« >

Analogicky s reggae ajeho korenov v americkom rhythmé&blues, ihip hop cerpal
z cudzich nahravok. DJi si prisposobovali disco, funk asoulové platne pre svoje ucely
prostrednictvom dvoch gramofénov. Podobne ako ich predchodcovia v discu, 1 hiphopovi DJi
vyhl'adavali na platni uréit¢ segmenty, ktoré boli u publika najpopularnejSie. Pri hrani
selektovali tieto Casti, r6zne ich transformovali a tym vlastne vytvarali skladby nové. ,,Hip
hop ako hudba, ktora bola vyrobena z cudzej hudby, so samplovanych casti existujucich
platni, mala dopad na koncept originality a radikdlne zmenila hudobnu tvorbu a autorské
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prava. Hip hop je Zaner v ktorom sa do velkej miery vyuZil potencidl samplovania —
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zvukovej montaze™’. Pouzivanie samplov v hip hope je anti-iluzionistické. Elektro-citacie

22 poschardt, U. DJ Culture , str. 160

23y kontexte reggae sa DI (disc-jockey) nazyval “selectorom’, operatorom soundsystému a termin “deejay’
oznacoval osobu — tzv. ceremoniara, ktory komunikoval s publikom.

24 poschardt, U. DJ Culture,, str. 133

** ibid, str. 223

2 ibid, str. 224

37 7vukové asemblaze hip-hopovych DJov pripominaju vizualne a literarne kolaZze dadaistov. Na rozdiel od
dadaizmu hip hop povazuje svoje rekontextualiza¢né techniky za konstruktivne nakladanie so zvukovym
materidlom, zatial’ co dadaisti povazovali svoje kolaze zadestruktivny modus operandi. Preto je podla Ulfa
Poschardta vhodnejsie pri hip hope hovorit’ o technikach pripominajicich montaze sovietskeho filmu zo zaciatku
dvadsiateho storoia. **’ Diedrich Diedrichsen tvrdi, Ze /ranny/ hip hop na rozdiel od Benjaminovskej alebo
sovietskej montaze nedekontextualizuje ,,hegemonické zvukové objekty®, ale rekonstruuje afro-americké
hudobné dejiny. (Diederichsen, D. Montage/Sampling/Morhping)



z cudzich nahravok su znatelné, arozSirenim digitdlneho sampleru sa rekontextualiza¢né
moznosti hip hopu exponencialne rozsirili. Cut and mix (vystrihni a mixuj) - technika
hiphopovych DJov sa stala ,,najprominentnejSou inovaciou v pop music devétdesiatych
rokov*.>*® Pomerne jednoducha dostupnost’ DJskej techniky bola jednym z faktorov, ktory
prispieval k enormnému rozSireniu hip hopu a DJingu ako takého. ,Hip hop je vzdy
inovativny; dokaze absorbovat’ takmer vietko.***’

Prvym hip-hopovym DJom bol Clive Campell, ktory vystupoval pod umeleckym
pseudonymom Kool Herc. P6vodom z Jamajky, Kool Herc sa v roku 1967 prestahoval do
New Yorku avdaka svojim koreiom transplantoval soundsystém do amerického
velkomesta.Ako DJ hraval eklekticku zmes platni od reggae, funku az po soul. ,,Poznavacou
znackou* jeho DJského setu bola pesni¢ka Apache od skupiny The Incredible Bongo Band,
ktord sa stala jednou z najviac samplovanych skladieb v hip hope. Herc si vybudoval svoj
charakteristicky didzejsky Styl, vd’aka ktorému ziskal pocetné publikum. Podobne ako DJi
v discu, 1 Herc pri hrani selektoval ur¢ité segmenty pesni¢ky, najma ich perkusivnu ¢ast’ a tym
polozil zaklady tzv. ,,breakbeatu®. Herc Casto pracoval s dvomi exemplarmi tej istej platne,
z ktorych eliminoval pozadovanu perkusivnu pasaz — ,,break. Vdaka gramofonu a platniam
ako néastrojom sa DJ pretransformoval z pomerne pasivneho pusStaca platni na autora
a hudobnika. ,,Stard hudba sa stala materidlom pre hudbu novi...«*4

Hercovym hudobnym néstrojom sa stali dva gramofony a rozsiahla zbierka platni,
prostrednictvom ktorych casti nahrdvok rekontextualizoval podla svojho uvaZenia. ,,Zo
soundsystému sa stal nastroj, zaklad novej hudby.“**' Gramofén ako hudobny nastroj bol
jednym z najdodlezitejsich praktik, ktoré hip hop spopularizoval. Rozsirenim DJskych technik
v hip hope vznikla jeho odnoz — turntablism, vktorom DJ vytvara zvuky jedine
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prostrednictvom gramofonov. Turntablism ako live sampling vyuziva rézne DJské

2% Diederichsen. Montage/Sampling/Morphing

239 Miller, P. D. Rhythm Culture, str. 65

240 Poschardt, U. DJ Culture, str. 166

**ibid,, str. 166

2 Turntablism ma svoje nepriame korene v avantgardnych experimentov konceptualnych umelcov ako
napriklad John Cage, ktory manipuloval s gramoféonmi. Clen hnutia Fluxus Milan Knizak v $estedsiatych rokoch
minulého storo¢ia rézne manipuloval s vinylovymi platiiami,ktoré nasledne pustal na gramofone. Dalsi
konceptualny umelec Christian Marclay pouzival gramofon a platne ako médium svojej tvorby. Jeho Record
Without a Cover (1985) bola zaloZena na fyzickej transformacii vinylovej platne, ktord bola predavana bez obalu
a tym vznikli rdzne neo¢akavané zmeny v pévodnom zvuku. Marclay je tiez turntablistom, a zvukovym
rekontextualizatérom. Marclayove umelecké experimenty ovplyvnili britského hudobnika, skladatel'a

a turntablistu Phillipa Jecka. Jeho opus magnum Vinyl Requiem (1993) je kompoziciou pre 180 gramofénov. Pre
svoje kompozicie pouziva pouzité vinylové platne a gramofony. ,,Gramofon byl mou cestou k hudbé¢, kterou
povazuji za nejsilnejsi a emocionalné nejpodmanivejsi umeléckou formu...Nikdy jsem se neucil hrat na zadny
hudebni nastroj..., “ hovori Jeck. Jeho jedinym hudobnym nastrojom-pristrojom je gramofoén. Okrem
umeleckych experimentov sa turntablism rozsiril hlavne v hip hope, existuju skupiny ako napriklad sanfranciské
turntablistické zdruzenie The Invisibl Skratch Piklz, ktoré hudbu tvoria prostrednictvom manipulacie



techniky, ako napriklad scratching, pri ktorom sa vytvaraja rytmické pasdze prostrednictvom
postivania platne z jedného miesta na druhé a jej manipuldcie s funkciou fader”®, ktora je
stgast’ mixpultu. *** Jednou z najznamejsich pesniciek, v ktorej sa vyuzila tato technika bola
skladba Rockit od Herbieho Hancocka, v ktorej vytvoril DJ Grandmixer D.ST zndmu paséaz
prostrednictvom scratchingu.

DJsku techniku v hip hope zdokonalil az Grandmaster Flash, vlastnym menom Joseph
Saddler. Vynasiel punch-phasing, ktory oznacoval proces extrahovania breakbeatu z jednej
platne a jeho rekontextualizovania do inStrumentalnej Casti druhej platne; back-spinning pri
ktorej postval pasazou jednej platne, bez toho aby vznikla disharmonia. Tieto techniky mu
umoznovali kompletne transformovat’ Strukturu pesni¢ky a vytvorit novu, ktord vznikla

.y Ly . , ey . , 24
spojenim pasazi z dvoch simultinne hrajucich platni.**

,»lToto manudlne samplovanie
a vytvaranie smyciek (looping) platne...tvori zaklad hip hopu (a tiez ostatnych hudobnych
Stylov  zaloZzenych na ‘breakbeate’, ako mnapriklad jungle, big beat, trip hop,

drum'n’bass...)***.

Neskdr tieto DIJské techniky nasli uplatnenie v ére digitalneho
samplovania, ktoré¢ ulahCovalo realizovat' rekontextualizacné techniky cut and paste
(vystrihni a vlep).

Na rozdiel od Kool Herca, Flash produkoval isvoje vlastné skladby, pri ktorych
vyuzival kompozi¢né postupy ziskané pocas jeho DJskej praxe. Jeho album The Adventures
of Grandmaster Flash On The Wheels of Steel (1981) je montazou popovych a disco skladieb,
detskej pesnicky a filmovej hudby 8th Wonder od The Sugar Hill Gang, Another One Bites
The Dust od skupiny Queen, Rapture od Blondie, Good Times od Chic, Monster Jam od The
Sequence & Spoonie Gee, Apache od The Incredible Bongo Band, skladbu z filmu Flash
Gordon a parodicku detsku pesnicku Singers, Talkers, Players, Swingers & Doers od The
Hellers. Flashova hudobna brikolaz bola bodom, v ktorom sa stretavali rozlicné zvukové
texty. Napriek tomu, Ze The Adventures of Grandmaster Flash on The Wheels of Steel je
intertextualnou sonickou asemblazou, je to autonémne dielo Grandmastera Flasha, ktoré

predvediedol naZivo prostrednictvom gramofénov.”*’” Flash jednotlivé pasize extrahoval,

rozne transformoval a nasledne rekontextualizoval a tym vytvoril precedens — “platiiu, ktoré

gramofonov. Kazdoro¢ne sa konaju sut’aze turntablismu, napriklad majstrovstvd DMC Championships alebo
ITF, ¢o je skratka pre Medzinarodni federaciu turntablismu, ktora zastreSuje turntablism a aktivity s nim
spojené. (His Voice 2/2006, str. 8, ,,Deck Wreckers: Turntable as an Instrument in Undercurrents, Deck
Wreckers: Turntable as an Instrument “ In ed Young, R. Undercurrents. The Hidden Wiring of Modern Music,
London — New York: Continuum, 2003 str. 165)

3 Crossfader umoziuje prechadzat’ z jedného kanalu do druhého, resp. z jedného gramofénu do druhého.
244 Brewster, B, Broughton, F. How to DJ Right, str. 282

245 Poschardt, U. DJ Culture. , str. 171-173

26 Brewster, B, Broughton, F. Last Night a DJ Saved My Life, str. 235

247 Shapiro, S. ,,.Deck Wreckers: Turntable as an Instrument“ In ed Young, R. Undercurrents. The Hidden
Wiring of Modern Music, London — New York: Continuum, 2003 str. 165



bola vytvorend z inych platni a ni¢oho iného, nahravku, ktorti vytvoril DJ, postmodernu kolaz
z existujucich textov...”.**

Analogicky s proto-samplingom Grandmastera Flasha vznikli i d'alSie hip-hopové
skladby, ktoré ako svoj material vyuzivali segmenty z cudzich platni. Napriklad d’al$i hip-
hopovy DJ Afrika Bambaataa vo svojej skladbe Planet Rock pouzil melddiu z dvoch
pesniciek nemeckej elektronickej skupiny Kraftwerk. I ked’ melodické Casti z pesni¢ky Trans
Europe Express a Numbers neboli priamym samplovanim, ale ich $tudiovou interpretaciou,
Planet Rock spolu s Rappers Delight a The Adventures on a Wheels of Steel vytvorili novi
paradigmu v hudobnej kompozicii — transpoziciu casti cudzich nahravok do vlastnych
skladieb, ich pripadnu transformaciu alebo dekonstrukciu.**

Apropriaéné techniky modernistov a detournament situacionistov vo svojich hip-
hopovych skladbach aplikoval britsky absolvent dejin umenia a manazér punkovych kapiel
Sex Pistols a New York Dolls Malcolm McLaren. Na rozdiel od vysSie zmienenych
protagonistov hip hopu bol McLaren intelektudlom, ktory transplantoval mnohé avantgardné
idey do popkultary. “Marcel Duchamp vytvaral z bicyklovych ¢asti a zachodovych musli
readymades, Andy Warhol rozmnozoval obaly od polievok a pracich praskov a McLaren
vykradal rézne hudobné 3tyly...”**°

Jeho hit Buffalo Gals bol synekdochou hip-hopovej kultary, ktora sa McLaren snazil
prezentovat’ SirSiemu publiku. Obal tejto skladby obsahoval instrukcie, ako si vytvorit’ hip-
hopovu skladbu. “Dva gramofony a rhythm box je vSetko, o budete potrebovat’. Zozeiite si
vel'a platni, vyberte na nej vasu obl'ibenu Cast’....Teraz vytvarate hudbu z nahravok inych
Tudi.”®!

Koncom osemdesiatych rokov popularita hip hopu enormne vzrastla. Duo Double Dee
and Steinski vytvarali zvukové koldze prostrednictvom manipuldcie platni v Studiu. Ich
Lesson One vznikla rekontextualizaciou segmentov z platni medzi inymi od Jamesa Browna,
Culture Club, alebo Grandmastera Flasha, ktoré si do Studia doniesli (podl'a vlastnych slov
Sest prepraviek platni). Kvoli velkému mnozstvu nelegalnych samplov niektoré kolaze
Double Dee and Steinski nemohli byt’ komer¢ne Sirené.

Double Dee and Steinski vytvérali hip hop bez toho, aby ovladali DJské techniky.>

Ich jedinym néstrojom boli cudzie nahravky. Podobny, iked relativne aktivnejsi modus

operandi, vyuzivala i1 d’alSia hip-hopova skupina The Beastie Boys, ktori vo svojich skladbach

2% Brewster, B, Broughton, F. Last Night a DJ Saved My Life, str. 263
** ibid. str. 265

>ibid, str. 216

31 citace in Poschardt, U. DJ Culture, str. 215

32 Brewster, B, Broughton, F. Last Night a DJ Saved My Life, 374-375



samplovali 1 nahravky z inych hudobnych Zanrov — napriklad z rocku od kapiel AC/DC alebo
Led Zeppelin®. Tym vznikla eklekticka polyfonicka zmes zvukovych samplov.

Koncom osemdesiatych rokov ,samplingovd hortcka®“ kulminovala vo Velkej
Britanii, kde rekontextualizacny modus operandi vyuZzivali skupiny ako M/A/R/R/S, Coldcut,
Bomb the Bass, S-Express alebo KLF (Kopyright Liberation Front). V tej dobe bol uz
pomerne dostupny digitdlny sampler a moznosti hudobnej tvorby sa exponencidlne
rozsirili.>>* Na rozdiel od hip hopu alebo houseu - post-discovej odnozi tane¢nej hudby, ktora
vznikla v polovici osemdesiatych rokov v Chicagu — u ktorych bolo samplovanie podriadené
kompozi¢nej technike hudby, vysSie uvedené projekty samplovali bez akychkol'vek
Stylistickych a kompozi¢nych obmedzeni. Vznikd neobmedzend hra retazenia signifikantov.
Extrahované zvuky manipulovali ad absurdum, prehlasenie skupiny Coldcut, ze ,,Celd
historia zvukovych nahrdvok caka na to, aby sme ju zavrazdili.“ (The whole history of
recorded sound is waiting for us to murder) je pre toto obdobie charakteristické.>

Projekt M/A/R/R/S svojou zvukovou kolazou Pump Up The Volume /1987/ ,,0d
zakladu zmenil popularnu hudbu* a dostal sa i na prvé miesto britskej hitparady. Skladba bola
intertextualnym hudobnym ohniskom, v ktorom sa stretavali zvukové segmenty z popovych,
funkovych a hip-hopovych pesnic¢iek medzi inymi vokal Ofry Hazy, text ,,Put the needle to
the record” od Criminal Element Orchestra, fragmenty od Jamesa Browna. I titul samotnej
pesnicky bol prevzaty zo skladby I Know You Got Soul od hip-hopového dua Eric B and
Rakim. ,,Pump Up The Volume bola vysledkom lasky khudbe. Sample zahfnali od
‘klasického” materidlu ako bol soul afunk az po techno-zvuky akézania Ayatollaha
Chomeiniho.“**® Je symptomatické, Ze dvaja z&lenov M/A/R/R/S boli DJmi — CJ
Mackintosh, vitaz sutaze DMC Mixing Championships a Dave Dorrel, ktori v studiu
scratchovali a r6zne manipulovali gramofony. Ich referencnym bodom boli hudobné dejiny,
ktorych rezervoar neobmedzene vyuzivali pre svoje ucely. Kompozi¢ny proces projektu
M/A/R/R/S viac pripominal montaze ruskych konstruktivistov a dadaistické kolaze ako
konven¢nu produkciu popovych pesniciek, ktoré dovtedy obsadzovali prvé priecky hitparad.
Podl'a Ulfa Poschardta kombinovali M/A/R/R/S — 1iked nevedome - ,konStruktivistické
elementy montdze“ s detournamentom situacionistov, podla ktorych mé kazdy znak

implicitny rekontextualizaény potencial. >’

253 Poschardt, U. DJ Culture, str. 276

24V roku 1986 sa na trhu objavil digitdlny sampler Ensoniq Mirage

253 ¢itace in Poschardt, U. DJ Culture, str. 282

% ibid, str. 270

27 podra Ulfa Poschardta DJi a producenti neboli oboznameni s avantgardnymi praktikami modernistov. Ich
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Dalsou skupinou vyuzivajicou metéodu cut-up ako svoj kompoziény proces bol
britsky projekt osemdesiatych rokov S-Express. Ich skladba Theme from S’ Express bola
zlozend z viacerych samplov, napriklad od Rose Royce a jej pesnicky Is It Love You re After.
Na rozdiel od M/A/R/R/S sa S’Express snazili vytvarat’ svoje vlastné sample, resp. pouzivat’
menSie samplované segmenty cudzich skladieb. ,,Na nasom novom albume eSte stale
samplujeme, ale nie takym spdsobom ako M/A/R/R/S. My samplujeme zvuky a malé
fragmenty a potom ich opitovne usporiadame.“*>®

Tento trend naznaCuje zmenu paradigmy v samplovani. Od extrahovania pomerne
vel'kych zvukovych segmentov a ich rekontextualizicie sa zaciatkom devétdesiatych rokov
20. storotia zadina presadzovat ,subtilnejiia aviac skrytd estetika“ samplovania.”>’
V subzanroch tane¢nej hudby ako house, techno, jungle alebo elektronika — ktoré Simon
Reynolds zastreSuje terminom ,.sampledelia“ — samplovanie nie je hlavnou stavebnou
jednotkou, ale jednym znéstrojov hudobnej kompozicie. Extrahovali sa mikroskopické
fragmenty skladieb — Casto sa jednad o inStrumentalne motivy, ako napriklad slaciky, bicie,
basa. Podl'a Reynoldsa to bolo zapri¢inené snahou hudobnych producentov a DJov byt viac
kreativny a taktiez sidnymi spormi ohl'adne porusovania autorskych prav, ktoré¢ sa zaciatkom
devitdesiatych rokov exponencidlne rozsirili.**® Vyuzivanie samplov vhudbe malo na
rozdiel od napriklad plundrofénie prozaicki pri¢inu — znizenie nakladov na produkciu.
Samplovanie nahradilo zivych instrumentalistov, ktori by museli pozadovanui pasaz v stidiu
reprodukovat’.®" Britsky producent Baby Ford svoje sample ziskava z roznych zdrojov —
napriklad jeho najznadmejsia skladba Oochy Koochy obsahuje bicie nahraté z radia Kiss FM.
Svoj modus operandi vysvetl'uje nasledovne. ,,Nemozem si dovolit' zaplatit’ orchester, aby
zahral slagiky Barryho Whitea, a tak si obstaram sample a hram sa s nim...**%*

Samplovanie c¢oraz menSich zvukovych fragmentov kulminovalo koncom
devitdesiatych rokov minulého storo¢ia ahlavne zaciatkom nového tisicrocia
v minimalistickej odnozi house-u atechna. Minimal house, resp. mikrohouse, techno a
clicks'n’cuts®® vyuzivajuo techniku tzv. mikrosamplingu, pri ktorom sa z pdvodného
zvukového materidlu extrahuju miniatirne hudobné uryvky, ktoré sa nasledne transponujii do

vlastnych skladieb. Mikrosampling je iluzionisticky v tom, ze jeho pouzivanie je takmer

nebadatel'né. Predchodcom mikrosamplingu je napriklad britsky producent a DJ Matthew

238 Trask, S. ,,Shotgun Disco “. In ed. Kempster, C. History of House, London: Sanctuary, 1996, str. 111

29 Reynolds, S. Generation Ecstasy, str. 42

2% ibid., str. 42

>0 ibid, str. 49

22 Tragk, S, ,,Shotgun Disco“. In ed. Kempster, C. History of House, str. 119

2 Minimalisticky subZaner elektronickej hudby, ktory vyuziva techniky nahody a digitalnej poruchy /glitch/.



Herbert, ktory vo svojich kompozicidch vyuziva heterogénne zvukové zdroje vratane found

264
sounds.*®

Medzi predstavitel'ov sticasného mikrosamplingu patri napriklad kanadsky mikro-
houseovy producent Akufen a protagonisti jeho domovského hudobného vydavatel'stva Force
Inc, ale 1cesky roddk Jan Jelinek, ktory tvori okrem svojho obcianskeho mena 1 pod
pseudonymom Farben. ,,S La Nouvelle Pauvreté jsem se snaZzil vytvorit desku zaméfujici se
na d¢jiny hudby, jakousi houstinu odkazii, jejichz autorstvi ovSem zlstava nerozpoznatelné.
Vsechno jsou samply - zvuk, nazvy skladeb i slova — avsak tyto reference jsou ordmovany
mym vlastnim "vyrobnim podpisem...«**>

Velka cast’ predstavitel'ov stcasnej elektronickej hudby sa nesnazi pouZzivanie Casti
cudzich nahravok vo svojich vlastnych zakryvat. Samplovanie, brikolaz, intertextualita byva
Casto podstatnym znakom ich diela.

Povodom brazilsky producent a DJ elektronickej hudby Amon Tobin svoj modus
operandi pri skladani pesniciek na svojom albume z roku 1997 skomprimoval do jedného
slova Bricolage. Tento auto-referencny ndzov poukazuje na jeho kompozi¢né postupy pri
produkovani tohto albumu, ktoré sa z vicsej Casti skladd iba zo samplov. Termin brikolaz
Tobin podla vlastnych slov nepouzil ako ,,cultural statement” v nadvdznosti na teoreticky
diskurz Clauda Levi-Straussa, ale ako vyjadrenie svojich kompozi¢nych postupov. ,,Termin
brikolaz som pouzil na opisanie veci, ktoré funguju v uritom prostredi, a nie si primarne
pouZivané na ucely, pre ktoré boli zamyilané.“**® Jeho jeho najdélezitejdim ,hudobnym
nastrojom‘ bol sampler, prostrednictvom ktorého rekonxtualizoval rézne latinské hudobné
motivy. ,,Hlavnou myslienkou je zobrat’ nieo, ¢o existuje v inom kontexte a naloZit’ s tym
tak, aby to fungovalo v odliSnom kontexte, spolu so Sirokou $kélou ostatnych zvukov, ktoré
by sa inak neocitli vedla seba.«*®’

Na albume Bricolage Tobin demonstroval, ze je umelcom postprodukcie -
prozumentom par excellence. Na to, aby mohol vytvarat’ svoje zvukové koldze potrebuje byt
v prvom rade konzumentom velkého mnozstva hudby, ktora mu nasledne sluzil ako stavebny
material pre jeho hudobné doméce majstrovanie. ,,90 percent svojho ¢asu stravim poctivanim
hudby, a 10 percent jej vytvaranim.**®®

DJ Shadow — vlastnym menom Josh Davis — je dalSim zvukovym brikolérom

v sucasnej elektronickej hudbe. Davis produkuje svoju hudbu vyhradne zo samplov,

264 Na svojom poslednom albume Scale (2006) Herbert pouzil vysamplované found sounds medzi inymi zvuk
zaklapajucej rakvy, zvierat v zoo, atd’. (Richardson, M. Interview:Matthew Herbert.
www.pictchforkmedia.com/article/feature/36970/Interview Matthew Herbert, 14. 8. 2006)

265 Dedecius, H. ,,NeCesi Jirku, Jelinek, Suchy* in His Voice, 2/2004, str. 27

266 Weidenbaum, M. Bric House http://www.disquiet.com/amon97.html 19. 8. 2006
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ziskanych z tazko dostupnych vinylov, ktoré potom manipuluje vo svojom sampleri. Je
zberatelom, ktory svoje raritné platne vyhl'adava v secondhandovych obchodoch s hudbou.
Jeho tvorivy proces sa skladéd s neustadleho hl'adania vhodného motivu, basy, bicich, ktoré by
mohol zo svojej vinylovej zbierky vyselektovat’. ,,Som plny nadSenia, ked’ mam vecer vSade
porozhadzované platne bez obalov a h'adam ten pravy groove,” hovori Davis, ktory o sebe
tvrdi, Ze je ,collage artist“ (umelcom kolaze).®  Svoju zalubu v obskarnych,
polozabudnutych platniach vysvetl'uje prozaicky. Ak sample nikto nespozna je vicsia Sanca,
ze mu nebude hrozit’ pravny postih za porusenie autorskych prav. ,,Taktiez pravdepodobnost,
7e sample pouzije niekto iny sa zmensuje....Cierno-biela, sukromne vydana heavy-metalova
platiia z roku 1985 je pre miia tak hodnotna ako platiia poézie z roku 1965...“*”° Na obale jeho
debutového albumu Entroducing z roku 1996 je venovanie: ,, This album reflects a lifetime of
vinyl culture.“*’" Analogicky s rekontextualizaénymi praktikami DJ Shadowa tvori aj britsky
project Herbaliser. Vel'ka cast’ ich hudobnej produkcie je zaloZend na extrahovani samplov zo
starych nahravok, ich transformécii a naslednej transpozicii do ich vlastnych skladieb. Casto
sa jednad len o urcity kratky segment, hudobny motiv, ktory je predmetom samplovania..
»INesta¢i ndm jenom nahrat sample, rozsekdme ho na kusy a pfetvotime k nepozndni. Chceme
byt co nejvic kreativni, “ tvrdi &len Herbaliser Ollie Teeba.?”?

Podobné postupy vyuziva i predstavitel popularnej hudobnej scény Beck Hansen
vyuzivajuci samplovanie ako primarny zdroj svojej kreativity. ,,[Jeho nové album ,,Guero*]
by ste mohli nazvat’ albumom, ktory sa vracia k Beckovym zdkladom. Aj ked’ on sdm nema
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ziadne okrem brikolaze.*

Kanad’'sky umelec Mitchell Akiyamae sa so svojimi sound-
artovymi experimentmi zarad’'uje skor do experimentdlnej elektronickej scény, ale i napriek
tomu v jeho tvorbe zohrdva vyznamnu rolu technika samplingu. Pri svojich ,,zivych*
vystipeniach kombinuje akustické nastroje s modernym softwarom, a vytvara tak takzvany
LHlive sampling“.274

Hudobna brikolaz vyvrcholila v $pecifickom subzanri tane¢nej hudby, ktory sa nazyva
bootleg, mash-up resp. bastard pop. ,,Mash-upy je mozné povazovat za logické rozsirenie
samplingu, ako d’alsi krok v kulttre, v ktorej sa vSetko spolu kombinuje a efekt toho je Coraz
«275

mensi. Predchadzajuci hudobni protagonisti pouzivali sampling ako viac ¢i menej

2% http://www.djtimes.com 23. 3. 2005
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2! DJ Shadow. Entroducing liner notes, 1996 Mowax Recordings/ACM Records Ltd. London

272 Udvardyova, L, ,Herbaliser*, Street, 2/2005

23 Beck: Guero The Village Voice, http://www.villagevoice.com/music/0513,bruno,62475,22 .html 29. 3. 2005
2 Mittchell Akyiamae http://www.muteme.cz/press/les4/muteme_les4 TZ.doc , 30. 3. 2005

3 Taylor, C. A Love song to bastard pop
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dominantnu stcast’ svojej vlastnej tvorby. Bootleg je hudobna syntéza, ktord vznikd de facto
makrosamplingom dvoch populdrnych pesniciek. Z jednej pesniCky sa extrahuje jej vokalna
Cast, ktord je vrstvend na inStrumentalnu ¢ast’ druhej skladby. Tak vznika hudobna kolaz,
ktord ,,neobsahuje Ziadny pocutelny element originality, kedze jedinym znakom autorskej
intervencie osoby, ktora bootleg produkuje, je rekontextualizacia.?’®

Medzi producentov tvoriacich bootlegy a mash-upy patri napriklad belgicky projekt
2ManyDlJs, Freelance Hellraiser, ktory spojil popovy hit Genie in the Bottle od Christiny
Aguilery s indie-rockovou skladbou od skupiny The Strokes a pomenoval ju A Stroke of
a Genius. Symptomatické v kontexte kultiry bootlegov a mash-upov st aj textové brikolaze
nazvov pesniCiek, vid vysSie. Bootlegy su kakofonické kolaze popovych pesniciek
s punkovymi, hip-hopovych srockovymi. Hudobné juxtapozicie su casto vyjadrené
1 terminom versus, napriklad Kylie Minogue vs. New Order, Tat Team vs. Marilyn Manson,
alebo The Ramones vs. Abba. ,Mash-upy mdzeme povazovat' za vrcholny prejav kultury
remixu, ktord vznikla z vel’kého mnozstva roznych vplyvov: rozsirenia samplingu, DJov ako
umelcov, digitalnych technolégii a spleti roznorodych hudobnych stylov od jungle, house,
garage aZ po techno.**"”’

Podl'a Sivy Vaidhyanthan, autorky knihy Copyrights and Copywrongs je remixova
kultara bootlegov a mash-upov vysledkom demokratizacie kreativneho prostredia, ktoré
umoznuje tvorit’ relativne Sirokej vrstve potencionalnych producentov. Mytus o ,,jedinencnej
triede tvorcov* je v ére remixu, mash-upu a samplingu prekonany.*’

Pandemické rozSirenie produkovania bootlegov je je jednym zo znakov
demokratizacie hudobnej produkcie. Relativne l'ahka dostupnost hudobnych softwarov
transformovala konzumentov na zvukovych brikolérov 21. storocia, ktori v sikromi svojho
domova rekontextualizuju pop-kultiru bez akychkol'vek Stylistickych obmedzeni. Z robenia
bootlegov sa stalo hobby ,.desktopovych producentov®, ktori svoj volny &as vypliaju
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remixovanim pop-kultary.”” .,V kultare DIY (kutilstvi) si konzumenti producentami, ktori

vlastnia nastroje svojej produkcie — laptop namiesto gitary, basy alebo bicich.**
Producent bootlegov — domaci majster digitdlnej doby — eklekticky spédja heterogénne

zdroje popkultary, jeho kreativnym rezervoarom je hitparada. Svojim arbitrarnym nakladanim

276 Rojas, P.. Bootleg Culture, http://dir.salon.com/story/tech/feature/2002/08/01/bootlegs/index.htlm?pn=2 19.
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s viacSinou autorsky chranenymi nahravkami bootlegy vyexponovali otdzky autorstva,

originality a autorskych prav.

4. 1. 7. Autor, originalita a autorské prava a sampling

Konstrukt autora ako poloboha a genialneho tvorcu®®' sa nastupom samplingu a DJ-
kultary transformuje. Autor ako kreativna entita, ktora tvori zvrchované dielo ale v samplingu
a DJ-kulture nebola odstranend, len ,up-gradovand®“ pre potreby remixového modusu
operandi, ktory neoperuje s creatio ex nihilo, ale srekontextualizdciou uz existujuceho

artefaktu. ,,DJ-kultira dekonsStruuovala funkciu autora.*?%?

Koncepcia autorstva je v DJ
kultare komplexnou otazkou, ktora casto vyvolava protichodné postulaty. Na jednej strane st
DJi asamplujici producenti predstavitel'mi post-autorského diskurzu, na strane druhej
zostava konstrukt autorstva zachovany, i ked’ v modifikovanej podobe. ,,V DJ kultire nejde
tak osmrt autora/umelca, ako o predizenie jeho Struktiry, vramci ktorej sa produkuje
hudba.“*® Dalsie komplikacie vznikaja pri modusu operandi DJ-kultiry, v ktorej sa
zmazavaju hranice medzi umenim a remeslom, DJ-om a producentom/hudobnikom, ktory je
Casto jedna ata istd osoba. Podl'a Reynoldsa je nespravne aplikovat’ romantické predstavy
o autorstve v kontexte DJ-kultiury, DJ je podla neho kuridtorom (“curator*) anie tvorcom
(“creator).”®*

DJ alebo samplujuci producent tvoria so subjektivitou inych autorov, ktori st ad hoc
juxtaponovani v mixe. Smrt'ou autora v klasickom zmysle slova nastava podl'a Barthesa zrod
Citatela. ,,Citatel’ je prave tym priestorom, kam sa bez toho, aby sa stratili, zapisuju vietky
citacie, z ktorych je text vytvoreny: jednota textu tak nespociva vo svojom povode, ale vo
svojej destinacii, ta vSak uz nemodze byt osobna: Citatel’ je ¢lovek bez historie, bez biografie,
bez psychologie; je iba tym niekym, kto na jednom mieste udziava pohromade vsetky stopy,
ktoré konstituuji text.«**

Analogicky so zrodom citatel'a ziskava v DJ-kultire na vyzname postava posluchaca.

DJ, resp. producent vyuzivajici sampling je predovsetkym posluchac/recipient, ktory na to,

%1 podra Barthesa je koncept autora produktom modernej spolo&nosti, dovtedy predstava autora ako génia
neexistovala. (Barthes, R. Smrt autora)

282 poschardt. D.J Culture., str. 385
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2 Reynolds, S. Generation Ecstasy, str. 52

8 Barthes, R. Smrt autora, str. , zvyraznenie u autora



aby sa mohol zucastiiovat’ na produkcii, musi konzumovat artefakty inych. Posluch ako druh
kultarnej konzumpcie sa v DJ kultire modifikuje na sucast’ produkéného procesu. Z a priori
pasivneho konzumenta symbolickych zdeleni sa tak stdva aktivny prozument. DJ povazuje
vytvory inych autorov za material pre svoju vlastnu kreativhu ,,produkciu®, ¢o sa
najviditelnejsie prejavilo v tvorbe remixov a v samplingu.**°

Koncom devitdesiatych rokov DJ dosiahol status porovnatelny s hviezdami
popularnej hudby. ,.Zrazu sa jeho postavenie zvysilo tisickrat, ajednalo sa snim ako

s rockovym bohom alebo idolom popu. <’

DJi ziskavali angazman na zdklade svojho
charakteristického DJského Stylu, vdaka ktorému ziskali svoje renomé. Podla Michela
Foucaulta sa autor prejavuje urcitou jednotou pisania, svojraznym osobnym prejavom, ktory
sa vyvija a je pre autora charakteristicky.”*® Tato premisa by sa dala aplikovat’ i na postavu
DJa — novodobu superstar.”® Heroizovanie DJov znovunastolilo koncept autora ako
poloboha.”® | Vigsina fanuiikov elektronickej hudby povazuje DJa za autora hudby,
osobnost’ ktord stoji mimo hudby a sluzi ako jej kauzalne vysvetlenie, tvorca ku ktorému

2

k.“*! Na druhej strane v kultare bootlegov, mash-upov a white labelov’®’ je

smeruje zvu
otazka autorstva bezpredmetnd, autor sublimoval prevedenim do bindrneho kédu digitalneho
sampleru.

S otazkami autorstva a originality suvisi i Coraz aktualnejSia problematika autorskych
prav. Praktiky samplingu a DJingu a pouzivanie novych technolégii ako takych je Casto

. (. . . 293
nekompatibilné so stavajlicim pravnym systémom.
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»Jak je videt, autorské pravo soucasnym

tvaré¢im tendencim pftili§ nepteje.
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29 0d roku 1995 cca do roku 2000 dosahovali DJské honorare za dvoj az troj-hodiné sety Casto Styri az
patmiestne sumy. DJ Paul Oakenfold bol napriklad zaradeny medzi najlepsie zarabajicich umelcov v Britanii.
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»hviezdam®, Fenomén DJingu zatienil producentov elektronickej hudby, ktori st ale ¢asto i DJmi. V si¢asnosti
je trend opacny a aj vd’aka rapidnemu vyvoju digitalnych technologii a v elektronickej hudbe opét’ rastie
popularita producentov, ktorych rady sa enormne rozsirili.
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Electronic Music DJ at the Turn of the 21st Century
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22 \white label — vinylové platiia bez akychkol'vek udajov o autorovi, ndzve nahravky, roku a mieste vydania.
Casto sa jedna o kopie, ktoré obsahuju nelegalne samply a st uréené na propaga¢né ucely.
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Ak hudobnik vo svojej tvorbe pouziva sample - Uryvky z diel inych, musi od kazdého
povodného autora ziskat’ na toto povolenie. Postihnutel'né je az zverejnenie diela obsahujuce
Casti cudzich nahravok, manipulovanie v sukromi nie je trestné. Z pravneho hladiska existuje
1 v hudbe instancia citdcie, ktord dovol'uje citovat’ bez povolenia autora ,,pouze vynatky ze
zverejnéného dila, 1ze je uzit pouze v oduvodnené mire a je tieba vzdy uvést nositele prav,
ndzev dila a pramen*” Ked'ze hranice medzi citaciou aneoprdvnenym uZitim cudzej
nahravky sl pomerne nejasné, vyuziva sa inititit citacie v hudbe mélo.>*®

Z horeuvedenych dovodov existuju snahy o vytvorenie alternativnych pravnych
institutov, ktoré by umoznili vyuZzivat’ diela inych autorov. Jednou z nich je iniciativa Creative
Commons, ktora bola zalozena na pdde Michigan Institute of Technology (MIT) pod vedenim

2
1. 97

Lawrenca Lessiga v roku 200 ,Creative Commons ma za ciel poskytnit umelcom

a autorom moznost’ dat’ dielu také povolenie na uzivanie, aké si sami vybera a vyzvat’ l'udi
9 9

208 1% i
“~ DalSou podobnou inStituciou je

aby dan¢ diela pouzivali v rdmci danych slobdd a prav.
neziskova organizacia Musicians Against Copyrighting of Samples (MACOS), ktorad
poskytuje hudobnikom moznost pouzivat sample zich databazy bez hrozby pravneho
postihu.”’

Prvé medializované pripady ohl'adom autorskych prav v hudbe sa objavili az
zaciatkom devit'desiatych rokov. Dovtedy bol sampling relativne tolerovany. Prikladom moze
byt napriklad americka hip-hopova skupina Public Enemy, ktora napriklad na svojom albume
It Takes a Nation of Millions to Hold Us Back z roku 1988 pouZila vel'ké mnozstvo samplov,
na ktoré ziskala povolenie az ex post. V texte ich pesnic¢ky z tohto albumu Caught, Can I Get
a Witness sa vyjadruju k etike samplingu: ,,Caught, now in court/Cause I stole a beat/This is
a sampling sport*.>*

Prvy pripad tykajici sa samplingu a autorskych prav Acuff-Rose Music Inc.
v Campbell sa konal v roku 1991. **! Rappova skupina 2 Live Crew bola obvinena majitel'mi
autorskych prav Roya Orbisona kvoéli pouzitiu samplu z jeho pesni¢ky Oh, Pretty Woman.

Zastupci 2 Live Crew sa héjili klauzulou ,, fair use “, ktora povol'uje pouzitie samplingu ak sa

205 +1 - .
ibid., str. 22, zvyraznenie u autora

% ibid, 22-25

7 existuje Sest’ typov licencii Creative Commons, ktoré umelec méze vyuZivat' na oznadenie svojho diela,
napriklad ,,Attribution®, ,,Attribution Share Alike®, ,,Attribution No Derivatives.* atd’. Williams ,,Made For
Sharing “, Creative Review, June 2006

28 Qutherland, J ,, Lawrence Lessig“ in The Guardian, 16. 1. 2000, str. 24

29 Copyright Law & the Ethics of Sampling, http://www.low-life.fsnet.co.uk/copyright/index.html, 19.8.2006
3% citace in McLeod, K ,,How Copyright Law Changed Hip Hop®, Stay Free! Magazine
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jednd o parédiu. Najviac medializovany pripad aurCity pradvny precedens v oblasti
poruSovania autorskych prav bol pripad Grand Upright Music v Warner Bros Records
z rovnakého obdobia, v ktorom zastupci Gilberta O’Sullivana obvinili rappera Biz Markieho
z toho, ze neopravnene pouzil sample zo skladby, na ktort vlastnia autorské prava.’” Jednalo
sa opomerne dlhy uryvok z origindlnej nahravky (osem taktov), avtomto pripade sa
nejednalo o parédiu a sudca prehlasil, Ze i3lo o ,,pouZitie rovnajuce sa kradezi“’*’. Nahravacia
spolo¢nost, ktord Biz Markieho inkriminovant platiiu vydala, bola nitena vSetky nahravky
stiahnut’ z obehu. Biz Markieho nasledujici album mal ndzov All Samples Cleared.

Pri pouziti samplu — segmentu cudzej nahravky vo vlastnej, musi hudobnik ziskat’
povolenie od majitel'a autorskych prav povodnej skladby a zaplatit’ mu za jej pouzitie. Britska
skupina The Verve koncom devitdesiatych rokov vo svojej uspesnej skladbe Bittersweet
Symphony pouZzila sample z orchestralnej verzie pesnicky The Last Time od skupiny Rolling
Stones bez toho, aby ziskala od nich povolenie, a ndsledne im bola nlitené zaplatit’ 100 % zo
svojho honoréaru.>*

Prave kvoli hrozbe pravneho postihu su urcité subzanre tane¢nej hudby nutené zostat’
de facto v ilegalite. Napriklad spominané bootlegy, mash-upy a bastard pop st vo velkej
vicsSine undergroundovou zélezitostou a preto su zvukové montaze Sirené prostrednictvom
internetu. Belgické DJské duo 2ManyDlJs ako jeden z mala mash-upovych projektov si pre
svoje album bootlegov pokusili ziskat’ povolenie na kazdu pesnicku, ktort na svojom albume
pouzili. 2ManyDlJs, ktori sa ale na rozdiel od zauzivaného statusu quo v praktike bootlegu,
pokusili ziskat’ povolenie od vSetkych autorov skladieb, ktoré planovali pouzit'. Ironické bolo,
ze prave projekty ako napriklad M/A/R/R/S, the Beastie Boys alebo Beck, ktori sami
vyuzivaji sampling, im povolenie na vyuZitie svojich skladieb nedali.’® Podla niektorych
autorov existuje v kultire samplingu istd hierarchizacia, kde ,,legitimni* samplingovi umelci
zabrafiuju tym menej znamym, aby pouzivali ich skladby.’"

Zastanci samplingu tvrdia, ze hudobnik pri samplovani vyuziva svoj kreativny
potencial a manipuluje s danym samplom, a teda nie je zvukovym zlodejom.*®” Ako vyplyva
z horeuvedenych prikladov, majitelia autorskych prav — véacsinou hudobné vydavatel'stvd —
maji ndzor opacny. Pri niektorych Styloch hudby, ako napriklad v hip-hope, je sampling

jednym z najsignifikatnejSich prostriedkov hudobnej kompozicie. ,,Sampling je velmi
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dolezity, prave na nom su postavené zaklady hip hopu a rapu,” tvrdi manazér hip-hopove;j
skupiny The Roots. Sampling aDJské techniky transformovali koncept autorstva

pochadzajuci z 19. storocia a urobili ho redundantnym.

4. 1. 8. Sampling a technoldgie

,, Technologicka vylepSeni, at uz jsou to jednoduché efekty v dubu,
technologicka  zarizeni ve studiu, sampling, scratching, sekvencery
a syntetizatory, to vSe jsou pridavna zarizeni knasemu rytmostroji

1 w308
myslent.

Dejiny samplingu st tzko spojené s dejinami technologie. Ked v roku 1877 Thomas
Alva Edison vynasiel fonograf, podoba hudby sa radikdlne zmenila, ¢o malo d’alekosiahly
vplyv na jej recepciu iprodukciu. Dovtedy bola hudba efemérna, pristupna len v jej
improvizovanej podobe na zivych koncertoch. Reprodukcia zvuku umoznila exponencidlne
rozsirenie hudobnych nosi¢ov medzi publikum a taktiez ,,decentralizaciu hudobnej tvorby
a posluchu.«*"

Kultira samplingu a DJingu si technolédgie prispdsobovala pre svoje vlastné potreby,
casto v protiklade so zdmermi vyrobcov technologickych pristrojov. V DJ-kultire je teda
vhodnejsie hovorit' nie o technologickom determinizme, z ktorého je DJ kultara casto
obvinovana, ale skor o subverzivnej apropriacii technoldgii. ,,Hudobnici neustale

podkopavaju poziadavky vyrobcov.«*'

Preto sa v DJ-kultire a samplingu ¢asto hovori o
»pouzivani a zneuzivani“ technoldgii. Napriklad hip hop ako jeden cely hudobny Zaner je
zalozeny na subverzivnom nakladani s technoldégiami, ich apropridcii pre svoje vlastné
potreby. ,,Hip hop — ako Zaner vytvoreny na zatuchnutych mestskych ihriskach — transformuje
nechcené technologické objekty, kultirne a priemyselné odpadky, na zdroje poteSenia a
moci.“*!" Hip-hopovy DJ a producent Grandmaster Flash bol vyudenym elektrikarom, a svoje

technické zru¢nosti mohol vyuzit' iv DJingu. DJské vybavenie si prisposoboval svojim
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potrebam. Svoj mixpult modifikoval tak, aby mu umozZnil realizovat’ nové DJské techniky,
ako napriklad punch-phasing alebo back-spinning. Vdaka kreativnemu ,,zneuzivaniu®
modernych technoldgii vznikol i Specificky sub-zaner tane¢nej hudby, ktory bol pomenovany
podl'a jeho charakteristického zvuku. Acid, resp. acid house vznikol experimentovanim so
syntetizatorom (bassline) Roland TB-303, ktory bol pdvodne uréeny pre barovych
hudobnikov ako nadhrada zivej kapely. Vd’aka svojmu Skripavému a tenkému zvuku tento
syntetizator nebol komeréne Gspesny, ale napriek tomu nasiel koncom osemdesiatych rokov
svoje uplatnenie v radoch chicagskych a britskych producentov house music.*'* Ti ho vyuzili,
resp. zneuzili, pre svoje ucely a tym de facto vytvorili novy sub-zéner elektronickej hudby.

«313° predstavitel

,Je to prave zneuzivanie technologii,....ktoré posiva pop dopredu.
experimentalnej tanecnej hudby Richard D. James, ktory vystupuje pod prezyvkou Aphex
Twin, si pre svoje potreby zhotovil svoj vlastny sampler. Novodobi brikoléri konca 20.
storo€ia vyuzivaji nielen zvukové ale i technologické nastroje, aby z nich prostrednictvom
apropriacnych a rekontextualizaénych technik vytvorili svoju sonicku lod’ Argo.

Rozsirenim a hlavne zlacnenim nahravacich ale 1 informacénych technoldgii sa vyrazne
zviacsili rady ,,semiprofesionalov, amatérskych producentov, ktori hudbu tvorili doma vo
svojich ministadiach, ktoré si vacSinou postavili sami. Prva vina tzv. ,,bedroom producers* sa
v hudbe — a v pripade skupiny M/A/R/R/S i v hitparadach - prejavila koncom osemdesiatych
rokov vo Velkej Britanii. Projekt Bomb the Bass 20-ro¢ného Tima Simeona bol jednym
z prvych prominentnych prikladov tohto modusu operandi. Jeho hudobnymi nastrojmi boli
potitat asampler.’’ Podla Andrewa Goodwina sa zmazanie rozdielov medzi
profesiondlnymi a semiprofesionalnymi technolégiami ¢asto povazuje za ,,novy spdsob
demokratizdcie produkcie popularnej hudby«.*"?

Revoluciou v recyklécii zvuku bol digitalny sampling, ktory vd’aka technologickému
pokroku vyrazne ulah¢il manipulaciu s nahravkami. Vynajdenie sampleru’’’ pristroja
umozitujuceho zvukova recyklaciu, odstranilo zdihavé, vicsinou manudlne spracovanie

cudzich nahravok. V polovici osemdesiatych rokov dvadsiateho storocia sa na trhu objavil

. 317 . y . , .
sampler Ensoniq Mirage” ', ktory umoznil producentom manipulovat’ kopirované zvuky vo
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316 Sampler konvertuje analogové data na digitlne, a tym umozZiiuje transformovat’ zvukové nahravky, ktoré sa
nasledne mozu pouzit’ v novej nahravke.
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virtualnom prostredi technologického pristroja.’'® Prostrednictvom techniky MIDI (Musical
Instrument Digital Interface) ziskala postprodukcia novi dimenziu, ked mohli byt
samplované zvuky modifikované k nepoznaniu prevedenim do binarneho kodu.

Vdaka sampleru mohla byt' Stvorminitovd Cageova nahravka Williams Mix z roku
1952, ktorej zhotovenie trvalo jeden rok, dokonfena ovela rychlejSie pouzitim domdaceho
pocitaca. Sampler zvuky nielen reprodukoval, ale ich aj rekontextualizoval, bez toho aby
manipuloval s origindlnou analégovou nahravkou. Sampler je nahrdvajlicim a zéaroven aj
produkujucim aparadtom. Digitalny sampling otvoril dvere novej generacii producentov, ktori
hudbu tvorili na relativne lacnom technickom vybaveni. Klasické hudobné nastroje nahradil
sampler, pocita¢ a syntetizatory. Hudbu mohol tvorit’ ktokol'vek bez toho, aby ovladal ¢o len
jeden hudobny nastroj. Ked’ sa Ralfa Steinbruchela, Svajciarskeho hudobnika a drzitel'a ceny
Maxa Branda za rok 2000 v kategorii elektronickd hudba pytali, ktory je podla neho
najzasadnej$i technologicky mil'nik za poslednych dvadsat’ rokov, odpovedal takto: ,,Urcité
sampler a nasledn¢ "harddiskové nahravani’. Za sviij prvni sampler jsem zaplatil dvakrat tolik,

vr, v ’ 7 1
co bych dnes dal za po¢ita& ze softwarovym vybavenim.**"

Sampler je non-linearnym zvukovym archivom hudobnej i nehudobnej historie®’.
»Sampler naruSuje kontinuitu dé&jin hudby. Produkuje skladby, které vznikaji z fragmentt
jinych bez ohledu na jejich historickou hodnotu. Sampler rozbiji hudbu na DNA,

demokratizuje zvuky.«**!

Ako prvy pouzil sampler DJ Afrika Bambaataa na zaciatku
osemdesiatych rokov. Bambaataa bol znamy ako DJ, ktory predtym ,samploval®
prostrednictvom gramofonu, mixpultu a platni.*** Gramofén — véa&§inou znacky Technics MK
1200 - pred nastupom samplerov umoznoval DJom ,,nazivo* extrahovat’ pozadované zvuky
z jednej platne a prostrednictvom mixpultu ich transponovat’ do d’alSej simultanne hrajucej
platne prostrednictvom réznych funkcii mixpultu (prechod zjedného kandlu do druhého
umoznuje crossfader).

Sampler kopiruje DJské techniky cut'n’paste a DJing bol de facto predchodcom
digitdlneho samplingu. Nie je preto prekvapujiuce, ze prvym hudobnikom, ktory vyuzil
sampler vo svojej produkcii, bol DJom. Rozsirenim samplerov sa z DJov stali producenti,

ktori boli zarovenn ikonzumentami hudobného archivu. Hranice medzi konzumentom,

producentom, zvukovym inzinierom a DJom sa tak ¢oraz viac zmazavali.
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5. Zaver

Adornova a Benjaminova polemika ohladne reifikujacich vs. demokratizujucich
uc¢inkov novych medii na kultirnu oblast je stale aktudlna. Na jednej strane su
technooptimisti, ktori v duchu Benjamina tvrdia, Ze technoldgie maju pozitivny vplyv na
percepciu umenia. ,,Bez technologii bych nemohl délat to, co délam a mél bych proto byt
vd&eny a plny pokory. Jde o to v&dét, jak s nimi zachazet,“**® hovori producent elektronickej
hudby Vladislav Delay. ,,A co je jesté dulezitejsi, hudebni tvorba se stava demokratict&jsi,***
dodava jeho zanrovy suputnik Frank Bretschneider. Hudobny teoretik Simon Frith tvrdi, ze
nové technoldgie poskytuju ,,nové prilezitosti pre individualne a kolektivne prejavy*.**> Podl'a
Andrewa Goodwina je sampler pristrojom, ktory umoZznuje transforméciu Ccitatela na
spisovatel’a, posluchaca na hudobnika a zmazava rozdiely medzi origindlom a kdpiou a preto
je vhodné ho analyzovat’ Benjaminovskym prizmatom.**°

DJ nepotrebuje original, jeho modus operandi je zalozeny na préci s reprodukciami,
tvrdi Ulf Poschardt. Hudba je druh umenia, ktoré je a priori zaloZzené na reprodukénych
moznostiach. Pre DJa st origindly nepodstatné, ked’Ze origindlom je v hudbe de facto zivé
vystupenie. ,,Reprodukovatelnost’ je zakladom demokratického a pokrokového umenia,
umenia pre masy, pop.“>>’ Aura originalu je taktiez bezpredmetna, DJ ju k svojej praci
nepotrebuje.*”® Nové technologie (hi-fi, &ize high fidelity — doslova vysokd vernost)
umoznuju ¢o najvacsSiu podobnost s ,originalom®. Nové technologie vrukach DJov
a bedroom producers nemali reifikujiici Gc¢inok. Predstavitelia elektronickej hudby
technologie vyuzivali vo svoj prospech, Casto proti inStrukcidm vyrobcov. DiStancovali sa
vo¢i kultirnemu priemyslu, stali mimo neho.**

Nadvizujuc na Adornov technopesimizmus niektori autori (Goodwin) tvrdia, Ze
technologie homogenizuji hudobnu produkciu, vytvaraji formulkovité hudobné motivy, ktoré
sa neustale opakujt, vid’ pouzivanie samplov Jamesa Browna ad absurdum. Racionalizaciou
hudobnej produkcie (Coraz lacnejSie technoldgie nahradzuju ,,zivych® inStrumentalistov) sa

nivelizuju hudobné nahravky. Inovécie v hudbe nastani len vtedy, ked ich vyrobcovia

zabuduju do technologii. Hudobnu produkciu v jej technokratickej ére ovplyviiuju aj externé
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326 ibid, str. 160

327 Poschardt, U. DJ Culture, str. 226

28 ibid, str. 227

3 ibid, str. 336



faktory, napriklad kto vlastni technoldgie, kto si ich moéze dovolit, atd’.?® Fetigizacia
technologii ma za nésledok dehumanizaciu, Standardizéciu a nivelizéciu hudby. ,,S néstupem
technologii dochéazi k radikalnimu padu urovné muzikantstvi a skladatelskych schopnosti
a dostali jsme se dokonce do faze, kdy mnohym staci jen ta technologicka dokonalost, coz je

«331

podle mé opravdu smésny pristup, tvrdi producent Vladislav Delay. Podl'a Reynoldsa,

iked sampler poskytuje ,,nekonecné moznosti“ manipulacie so zvukom, producenti su
obmedzeni ,,funcionalistickymi kritériami zanru, v ktorom tvoria.«*?

Dalsim bodom teoretickych polemik je zaradenie samplingu a DJ-kultiry do moderny
alebo postmoderny. Modernistické snahy o dosiahnutie originality a teleologickej inovéacie,
ktoré charakterizovali modernu sa stali v obdobi hlasajuicom, ze ,vSetko tu uz bolo*
bezpredmetné. Postmoderna vumeni sa prejavuje polysStylovostou a abundantnost'ou
informaécii, ktoré i zo spacio-temporéalnych dovodov recykluji. ,,JJak uvnitt skladby samotné,
tak inklinace k men$im Utvarim..., k opusSténi zavazné stylovosti systémem koléazi,
naznakovych citaci, sm&Sovanim Zanrt a forem.“**> Mottom postmoderny by mohlo byt ,.aus

334
alt macht neu*

— resp. dvojité kédovanie (double coding): staré je vychodzim bodom
nového, atiez jeho predpokladom. Tvorba ako proces ex mihilo v postmoderne ustlpila
recyklacii a rekontextualizécii. V hudobnej praxi je nositelom postmoderny medzi inymi
hlavne sampling ako kompozi¢ny proces. ,,Sampling je novy sposob ako robit’ nieco, ¢o tu
s nami bolo uz dlht dobu: tvorenie s najdenymi objektmi.«*>

Svojou otvorenostou voci heterogénnym zdrojom, ktoré sa v DJskom mixe arbitrarne
stretavaju je mix postmodernou technikou. Na druhej strane strih je praktikou, ktord sa spaja
hlavne s avantgardnym umenim.**® Podl'a Poschardta DJing patri do tzv. ,,vysokej moderny*
(hochmoderne), a tym nadvézuje na teleologicky charakter avantgardnych praktik zo zaciatku
20. storocia a je dedi¢om umelcov ako napriklad Duchamp, Warhol alebo Malevi¢. ,,Tato
estetika vobec nie je postmodernd — je modernisticka staneénym beatom...,” tvrdi
Goodwin.”*” Poschardt tvrdi, ze DJing svojou ,,laskou k vlastnej produkcii, ktord ulahcuje

tazky Zivot v gete* kontrastuje s cynizmom a uréitou negativitou postmoderny.>*® Disco DJi

alebo hip-hopovi DJi z Bronxu sa a priori neriadili avantgardistickymi manifestami a
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postmodernistickymi tedriami, ani ich nepotrebovali. Boli v prvom rade praktikmi, ktori
tvorili. Poschardt prizndva, Ze jednoznacna kategorizacia DJingu bud’ do moderny alebo
postmoderny je kvoli komplexite obidvoch terminov a zanrovej otvorenosti DJ-kultury
pomerne zlozitd. Podl'a Reynoldsa tane¢nd hudba, v ktorej sa vyuziva sampling — ktora
nazyva “sampledelia” — obsahuje elementy postmoderny i rekontextualizacnych praktik
musiqe conrete.”

Je zrejmé, ze jednoznacné zaradenie kultury DJingu a samplingu bud’ do moderny
alebo postmoderny je nemozné. Z formalnej stranky nadvédzuji na avantgardu a jej techniky
montdze a koldze, ktort modifikovali na cut 'n paste a z ideologického na postmodernu a jej
eklekticizmus, zanrovi otvorenost a rekontextualizaéné praktiky. DJing a sampling bez
akychkol'vek obmedzeni v sebe implicitne kombinuje pristupy moderny i postmoderny
a zaroven svojvolne plundruje z rezervoaru popkultury.

Zvukovi pytliaci pytliacia na majetkoch inych, prisvojuju si svoju ,.korist* bez hrozby
pravnych postihov, moduluji ju knepoznaniu prostrednictvom zneuzivania novych
technologii, resp. kreativneho vyuzivania starych, vyradenych technoldgii, a nasledne ju
pouziju vo svojich artefaktoch. Sampling je intertextudlnym ndastrojom otvorenych diel.
Brikoléri 21. storocia vytvorili autondémnu hudobnu paradigmu, ktord favorizuje kreativnu
recyklaciu. Napriek tomu, Ze transformacia existujiceho objektu a priori nemeni status quo
medialneho diskurzu, aj vdaka tymto rekontextualizacnym metédam sa ,,recipient oslobodil

L 340
Z pasivity*.
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Priloha 1

KARAOKE TUNDRA
Nezverejneny rozhovor

Februar — marec 2006

Preco si sa rozhodol pouzZit’ cut 'n ‘paste ako techniku hudobnej tvorby?
Pretoze je to rychle, finan¢ne nenaro¢né a hlavne zdbavné. Okrem toho nie som hudobnik
v klasickom zmysle — nehrdm na Ziaden hudobny nastroj a neovlddam noty. Preto je pre mna

tato metdda jednym z mala vychodisk.

Kde nachadzas svoje samply?

Vsade. Najlepsie je, ked’ ma sample nejaky pribeh (podl'a moznosti ¢o najobsktirnejsi). Moze
to byt sample zoblibeného filmu, starej raritnej platni alebo mojich vlastnych field
recordings. Eventuelne jednoducho vysamplujem zvuky redlnych hudobnych nastrojov,

s ktorymi potom pracujem. Je to rozne.

Je samplovanie kriadeZ? AKo je to copyrightom samplov? Co si mysli§ o aktivitach typu
Creative Commons?

Samplovanie je tvorivda metoda. Pokial' ide o samplovanie cudzich nahravok — mézem to
porovnat’ s citovanim v postmodernej literatire. Copyright samplov nerieSim, osobne sa
riadim skor vlastnymi pravidlami a sdm sa rozhodujem, ¢o sa moze samplovat’ a v akom
rozsahu (napriklad zo zasady nesamplujem hudbu zalozenu na samploch — ziadny hip-hop ani
elektroniku). Samozrejme vSetko sa da zneuzit, preto je vZdy na svedomi daného hudobnika,
akym sposobom pracuje so samplami a aky je jeho tvorivy podiel na konecnom vysledku.
Creative Commons je celkom prirodzena vec. Ohl'adom net-scény toho bolo povedané vela,
neviem ¢i to treba rozoberat’. Je to skvelé, umelci maju vacsiu slobodu, vacsi feedback. Ale
na druhej strane sa produkuje strasne vel'a tzv. ,,audiosmogu* a je vel'mi tazké najst’ v tomto
obrovskom mnozstve hudby (ktorej je kazdym diiom stdle viac) nieCo fakt zaujimavé.
Myslim, Ze v najblizSej dobe sa net-labely zacnu viac profilovat, chcelo by to vacSiu

prehladnost’, pretoze teraz je to v podstate dost’ chaotické.



AKy ma$ nazor na aktivity umelcov ako napr. John Oswald a jeho Plunderphonics,
Negativland alebo People Like Us?

Aktivisticky sampling je samozrejme zaujimava vec. AvSak podl'a mna tam hra ddlezitejSiu
ulohu koncept, samotnd hudba je uz druhoradd. V kazdom pripade tam ide skor o postoj k
pop-kulttre, autorskym prdvam a konzumnému sposobu Zivota. Z tohto hladiska aktivity

umelcov ako John Oswald, Negativland a People Like Us st vel'mi dolezité.
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PRONEFOAL
Nezverejneny rozhovor

Jun 2006

Mohol by si popisat’ proces tvojej hudobnej tvorby?

Zvuky som zacal nahravat’ na priatelov minidisk, ked’ som bol na umeleckej $kole v rokoch
1991-94. Nahraval som vsetko: kacice v parkoch, vodopad ¢i zvuky Zeleznice. Bral som to
len ako zabavu. Uvedomil som si, Ze na hudbe ktoru som vtedy pocuval (alternativny indie-
pop) ma vzdy najviac zaujalo prvych 10 ¢i poslednych 30 sekund.

Ni¢ sa vSak nedialo az kym som sa v 1999-om neprestahoval do Prahy, kde som zacal
nahravat’ a roz¢lenovat’ nové zvuky mesta. Spociatku som sa zameral na metro, neskor sa moj
zaujem rozsiril. Uplne prvé CD, ktoré som urobil bolo nahraté na klasicky stary prehravac.
Len nedavno som si kupil Sony minidisk a EMC mini stereo mikrofon, takze prva nahravka
From dejvicka to skalka obsahuje len malo digitalnych prvkov. Stopoval som z Prahy az do
Hildeshiemu, blizko Frankfurtu v Nemecku za priatelom, ktory mi pomohol s mojimi
nahravkami. Bol som jednoducho bez penazi, ale veril som, Ze moju nahravku doladi

a precisti.

Preco pouzivas vo svoje hudbe najdené zvuky (found sounds)? Aké to ma vyhody?
Found sounds st vel'mi bohaté, plné prekvapeni. Aj ked niektoré found sounds pociuvas uz
niekol’ko rokov, stdle moZzes§ pocut’ a objavovat’ nové veci.

Ak by som to mal porovnat’ napriklad z jedinou notou na klavesnici, mohlo by to byt sice
krasne a prijemné , ale tiez akosi dokoncené a zakonzervované. Ked pouzivam found sounds,
nikdy naozaj neviem aké nové kombindcie vzniknt, ked’Ze nikdy celkom nesledujem zvuky,
ktoré pravé pouzivam. To ma privadza k akejsi nahodnosti a 'ubovol'nosti.

Pre mna je to uz takmer klis¢ hovorit’ o tom v spojitosti s hudbou. Podobne ako maliar, i ja nie
som zaujaty tym, ¢o uz viem okamzite vytvorit, som viac spokojny s nahodami
a prekvapeniami. Ale aby sa toto mohlo uskuto¢nit, musi vzniknit’ situdcia z ktorej nie¢o

takéto vyplynie. TakZe ked’ som robil posledni nahravku The FEast of Western Europe:



a Topography of Sound, zacal som s ukladanim zvukov ktoré sa mi v tom case pacili. Jeden

taky bol napriklad zvuk elektricky prechadzajicej cez zelezny most v Amsterdame.

Sampluje$ aj hudobné nahravky?

Ak samplom mysli$ to, Ze nahrdm nie¢o a potom to prehram cez syntetizator, tak potom nie.
Ale nahral som uz napriklad feedback z pesnicky Teenage Fanclub, ktora §la cez zIy AMP na
eSte horSiu audio kazetu, ru€ne som ju nahral systémom start-stop, aby som vytvoril urcity
efekt. Taktiez prilezitostne nahravam veci z televizie ¢i filmu, len preto ze ma fakt zaujali.
napriklad z filmu The Shining. Ale vSeobecne sa snazim pouzivat’ tieto zdroje len minimalne.
Nie preto, ze by som sa bal zakonov, ale skor preto, ze nechcem ni¢ ¢o by bolo prilis
familiarne, ¢i samozrejmé. Napriklad nemam rdd The Avalanches. (britskd skupina znama
svojim enormnym samplovanim — pozn. aut.) Jednoducho uprednostiiujem pracu

s nezvy¢ajnymi zvukmi, ktoré kazdodenne pocujeme, ale nevnimame.

Co je pre teba hlavny rozdiel medzi samplingom, readymade zvukom a found sounds?

Nikdy nepouzivam readymade hudbu, pretoze found sounds nie su ni¢im limitované.
V hudbe, v ktorej pouzije$ found sounds, moézes mat napriklad ambientni nahravku psa
utekajiiceho popri elektrickom stipe. Okrem toho existuje vela zvukov, ktoré si sotva

pocutel’né, tak subtilne, Ze si ich nemusite v§imnut’ ani po niekol’kych rokoch.

Ovplyvnila a musique concrete a jej autori, ako napriklad Pierre Shaeffer?
O tom, Ze by som nadvézoval na nejaky hudobny Zaner som nemal ani ponatia. M6j kamarat
Darrel mi pozical nejaké knihy a hudobne-teoretické eseje. V poslednej dobe sa aktivnejSie

zaujimam o modernt klasicka hudbu, v ktorej vidim paralely s musique concrete.

Co si mysli§ o aktivitich ktoré vyvija napr. Creative Commons ainé anticopyright
hnutia? Suhlasi§ s nimi?

O tychto hnutiach vel'a neviem, ale pocul som o nich. Myslim si vSak, ze umelci by mali byt’
chraneni aplateni za svoje schopnosti. Som naozaj rad,ze pad velkych nahravacich
spolocnosti je blizko, hlavne kvoli tomu, aké jednoduché je hudbu kopirovat’ a zdielat’ ju

s inymi I'ud'mi. Vzdy som bol fascinovany ripple effectom- posuniete nickomu svoju demo



nahravku a o rok sa dopocujete Ze vasi priatelia si stopli auto, v ktorom poclvaju prave vase

demo, alebo sa zrazu objavi niekde na backstage party v Japonsku.



Priloha 3

»Herbaliser

Rozhovor publikovany v upravenej verzii v ¢asopise Street 2/2005

Herbaliser, aka londynsti Jake Wherry a Ollie Teeba, jsou nejvice hiphopovym
projektem jejich domovského labelu Ninja Tune. Jejich sound je charakteristicky old-
skoolovymi beaty, které kombinuji se spoustou nejriiznejSich samplii. Debutovali albem
Remedies v roce 1995, na kterém se projevila jejich dlouholeta zaliba v jazzu a funku, co
jim konec koncii ziistalo az dosud. Koncertuji s deviti ¢lennou kapelou Herbal Band a
Ollie se mimo toho venuje i DJingu (pfednedavnem vystoupil i v Praze v ramci party

Solid Steel). Dost diivodu na to, abychom mu v jedno pondélni rano zatelefonovali.

Ted’ je piil jedenacty, pondéli rano. Co obvykle v tuhle dobu délas?

Vstavam. Nejsem rani ptace.

Jak vypada tviij pracovni tyden?
Ted’ délame hodné rozhovort. Minuly tyden jsme byli na dva dny v Némecku. Tyden piedtim

v Holandsku a Belgii, a jesté pfedtim ve Francii. Protoze jsem taky DJ, tak ted” dost cestuju.

TakzZe ted’ nejste ve studiu?
Ne. Ale pftisti tyden tam pravdépodobné zajdeme, abychom udélali néjakou pre-production
pro nasi live show. Budu pouzivat nové CD prohravace pro mixovani. Pfipravime kupu zvukt

a mluvenych samplii a maly vyseky hudby pro scratching na naSem Zivém vystoupent. .
Budete vystupovat s vasi Zivou skupinou?
Jo. Na turné s sebou vezmeme deviti ¢lennou kapelou, se kterou budeme hrat na néjakych

letnich festivalech.

Spolupracujete s kapelou taky ve studio?



Jasné. Kdyz pracujeme s Jackem ve studiu na albu, tak nejdiiv udélame track podle n&jakého
hlavniho napadu, melodie, basovy linky nebo samplu a pak postupem ¢asu pridavame perkuse
a nastroje. V tom momenté¢ volame kluky z kapely, aby nadm néco nahrali. Tieba nékdo
zahraje na trumpetu nebo ud€ld dechovy aranze pro pisnicky. Mdme radi ,,big sound*
a snazime se tam dat co nejvic vrstev. Ve studiu ted’ mame takovy technicky vybaveni které¢
umoziuje s trackmi délat mnohem vic véci, co nas bavi.Mlzeme je mixovat, vytvaiet samply

hudebnich nastroj...

Na vaSich strankach jsou nafoceny ¢asti tracki ze sekvenceru. VétSina producentii by se
zdrahala tohle zvefejnit. Pro¢ jste se odhodlali k takovymu odvaznymu kroku?

Jake to tam dal proto, aby lidi mohli vidét, jak pracujeme. Samoziejmé pro jistotu odstranil
par detaildl, protoze obcas pouzivame samply, na ktery nema nas label Ninja Tune prava, tak
aby nebyli trable. Ted’ se lidi, ktery to zajima, mizou podivat, jak nase muzika vznika. Mozna

jim to aspon trochu pomuze a zkusi to sami.

Pracujete radsi s analogovymi nebo digitalnimi nastroji?
Nyni uz pouzivame vyhradné digitdlni vybaveni. Analog je ok, ale s digitdlnim zafizenim se
mnohem lépe pracuje. Nestac¢i ndm jenom nahrat sampl, rozsekdme ho na kusy a pfetvorime

k nepoznani. Chceme byt co nejvic kreativni.

Vase hudba obsahuje spoustu sampli. Kde je berete?

Porad obihame obchody s pouzityma deskama ahodiny je pifehrabavame. Kdyz néco
poslouchas, Casto t€¢ zaujme néjaka ¢ast, motiv. I kdyz deska sama o sob¢& nestoji za nic, ten
maly detail t¢ inspiruje, vezme$ ho a pretvofi§ na néco Upln¢ jinyho. Béhem let jsme méli
dostatek ptileZitosti cestovat do cizich zemi, kde jsme vzdy hledali second-handové obchody
s deskami, abychom je prozkoumali. Oba mame tisice desek, ale to nam nebrani v tom, aby

jsme stale hledali nové véci a inspirace.

TakzZe jste vynilovi zavislaci jako DJ Shadow?

Asi to tak vypada. Ale pres ty 1éta jsme se uz trochu uklidnili. Osm — deset let zpatky, kdyz
jsme zacinali jezdit na turné, hravali jsme s Jakem a DJem Vadimem ,stometrovy sprint®.
Uvidéli jsme v ulici obchod s deskami a zacali jsme bézet. Shanéni desek bylo velky napinak.

Ted’ uz ale tak nazhaveny nejsme



Mate radsi praci v studiu nebo vystupovani na koncertech?

Myslim, Ze je to vyrovnané. Kdyz neudélame ve studiu desku, tak nejedeme na turné a tim
padem nikde nevystupujeme. Oboji spolu souvisi. Zivé vystoupeni nas proslavily a pomohly
prodavat desky. Studio a vystoupeni jsou v symbidze. Jedno bez druhého nemize byt. Je to
fajn vratit se po mésicich na cestach do studia. A naopak, kdyz jsme dlouho zavieni ve studiu,

tak chceme jit hrat koncerty.

Jak dulezita je pro vas zpétna vazba od posluchacii a lidi na koncertech?
Je to pro nas hodné¢ dulezité. Chceme délat muziku, kterou si lidi budou uZzivat. Potési, kdyz
nasi desku n¢kdo pochvali. Stane se taky, Ze ji moc nechvali /smich/. Ale stim se musi

pocitat.

Inspiruje vas to?
Je t&€zké tict, co nds presné inspiruje nebo inspirovalo. Nékdy je to kousek hudby, kterou
slysis, nebo néco uvidis v televizi, nékdo ti néco fekne. Podle mné je vSechno tvirci, co délas,

inspirovano vs§im, co jsi ve svém zivot¢ vidél nebo udélal.

Spolupracovali jste s mnoha rappery a hudebniky, napfiklad MF Doom, Blade, atd.
Oslovili jste vy je nebo prisli oni za vami?

Obvykle je oslovime my. Bud’ jsou to lidi, se kteryma se zndme, nebo jsme je n€kde ndhodou
potkali. Ale lidem jako MF Doom nebo Blade jsme prosté zavolali a fekli jsme jim néco ve

stylu: ,,Ahoj. Moc se nam libi tvoje véci. Nechtél by jsi s nam néco udelat?*.

Kdybe jste si mohli vybrat, s kym by jste spolupracovali?

Je kupa fakt dobrych rapperi. Jako kazdy i my mame své hrdiny. Jakeovi se vZdy libil Q-Tip,
De La Soul nebo Tribe Called Quest. Ale nemame potiebu pracovat se slavnymi rappery,
protoze jednak stoji moc penéz a jednak je dobré spolupracovat s nékym, kdo je na podobné

urovni jako my.
Co si myslis o popularité souc¢asné britské urban scény?
Neposloucham grime a podobné véci, nejsem vibec v kontaktu s timto stylem hudby. Do

klubli ani moc nechodim, jenom kdyZ hraju.

A co britsky hip hop?



Hiphopova scéna v Britanii je super. Pravé zazivdme druhou generaci hip hopovych
producentu. V osmdesatych letech byl hip hop jenom kratkodobou zalezitosti. Nyni existuje
velky pocet kluki v mém véku, ktefi vlastni labely a na této hudb¢ vyruastali. Mnoho mladych
se chce stat MCem. Je pozitivni, kdyZ mladi vidi Gspéch umélct jako Roots Manuva.

Inspiruje je, kdyz je nékdo z jejich okoli Gispésny.

A na zavér bys nam mohl néco Fict o vasi nové desce Generals?

Generals je nas novy singl. Odjakziva jsme chtéli udélat desku s vice rappery, MCs, ze které
by srSela energie. Ta deska je takova schizofrenni. Méli jsme pfipravenou zakladni smycku,
ktera se nam libila, atak jsme si fekli, ze to musime dat Jean Grae, nasi dlouholeté
spolupracovnici. Jean je velmi talentovana. Kdyz jsme ji pak volali, byla pravé na turné
v USA a doporucila nam rappery které by jsme mohli mit na desce. Ona to celé dala do kupy.

Generals je vrcholem nasi hip hopovy produkce.



Priloha 4

“VJ’S [13
Publikované v Think Again, September, 2005

PreloZeny uryvok z rozhovoru s VJ Larou Houston, povodna verzia v anglictine

Mohla by si nam nieco povedat’ o korefioch VJingu?

Ohl'adom tejto otazky existuje vela debat, pretoze kazdy ¢lovek, ktory za¢ne VJovat’ ma int
perspektivu. Existuje rozsireny ndzor, ze VJing vznikol z radikélnych umeleckych hnuti 60.
rokov minulého storocCia, ked’ sa zacali konat’ prvé multimedidlne ,happeningy‘. K tomu sa
pridalo znovu-objavené hnutie Scratch Video v 80. rokoch minulého storocia, ktoré bolo
podnietené¢ demokratizaciou technoldgii a niektorymi audio-vizudlnymi pioniermi ako
napriklad Steinski a neskér Coldcut. Ich unikatna audio-vizualna filozofia ,,Co vidis je to, ¢o
pocujes* bola ovplyvnena novym fenoménom samplingu. KoreneVJ-ingu, ktory bol zalozeny
na samplovani vznikli v 80. a 90. rokoch z rozvijajuce ho medidlneho jazyka. Tieto posuny
medii vyuzivaju praktiky avantgardnych filmarov 20. storocia ako napr. montaz a jump-
cutting. VJing ma taktiez korene v performativnych praktikdch divadla a /ive artu...Taktiez je
potrebné zohladnit’ rolu taneCnej hudby vrozvoji Vlingu. Zanik spektakularneho
,Stadionového rocku® a nastup DJa. Existuje ndzor, ze VJing vznikol ako vizualna odpoved’ na
nové elektronické zvuky, a tiez ako vizualny katalyzator klubovych a party priestorov. VJing
je hnutim vyznavajucim filozofiu kontra-kultary a DIY (Do It Yourself — Urob si sam,
kutilstvi, pozn.aut). Reflektuje politiku odporu, ktort reprezentuje hlavne hnutie free parties.
Rozvojom pocitacovej grafiky a animacie sa meni aj vizualny jazyk a kultura. Na prelome
tisicrocia vela dizajnérov pracuje inerdisciplinarnym sposobom, prekracuje hranice medzi

inStaldciou a grafikou a zapracovava ich do VJ-kultary...

Ako sa pripravujes na vystipenie? Ako si vyberas svoj VJsky material?

Obvykle mame vsetko na laptope, a reagujeme priamo na konkrétnu hudbu. V tom je krasa
VlJingu. Pred samotnym vystiipenim VJa sa vyrabaja VJské klipy, filmuje sa, striha, dolad’uje
v postprodukcii, a ndsledne spracovava do jednotlivych klipov, ktoré sa spracujii vo VJskom

softwari.



Pouzivas svoj vlastny material alebo samplujes$ z cudzich veci?

V minulosti som vela samplovala, dnes uz vytvaram svoj vlastny materidl v spolupraci
s umelcami Paulom Mumfordom a Tobym Harrisom. Mame spolu VIsky projekt Nlab, resp.
Narrative Lab. Radi objavujeme neobvyklé pribehy, ktoré ndm umoziluje non-linedrna
Struktira VJingu....Vela VJov zacina samplingom a aZ neskor za¢nl vytvérat’ svoje vlastné
veci. Asi existuje vel'a snobskych ndzorov, ktoré pohrdaju samplingom, to ale neznamena, ze

by VI, ktory sampluje nemohol byt’ dobry.

AKy ma$ nazor na iniciativu Creative Commons? Je uZzitocna? Mala si uzZ niekedy
problémy s autorskymi pravami?

Iniciativa Creative Commons je uzasna. Ako ¢len organiza¢ného tymu britského VJ festivalu
AVITUK vyuzivam sluzby Creative Commons tri roky, pri publikacii dokumentacie
z festivalu. Dufam, Ze hnutie bude rast’. Nikdy som nemala problémy s autorskymi pravami,
ale vd’aka prudkému rastu vizudlej scény, ktord smeruje na trh s DVD, vznikaju pre

niektorych VJov problémy.



