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Abstrakt:

Hudba se v poslednich desetiletich bezprecedentné proménuje. Jeji povaha je
stale meéné estetickd, ovSem stdle vice socidlni. Obrovské mnozZstvi soucasnych
hudebnich stylii se od sebe nelisi ani tolik samotnou hudbou, jako svym okolim,
univerzem. Konstruktivistickou optikou se tyto styly jevi jako socidlné konstruované
sité. V této praci se zaméruji konkrétné na hudbu obecné oznacovanou jako vaznd.
Jeji konstrukce je totiz ze vsech nejdokonalejsi. Nejde mi vSak o to ukdzat ji jako
néco imagindrniho, zkonstruovaného v myslich jedincii. SnaZim se zde popsat jeji
redlnou existenci, jejiz soucdsti jsou instituce, lideé, ale i neZivé predméty (ne-lidska
Jjsoucna). K tomu je mi inspiraci sociologie védy Bruno Latoura a teorie siti—aktéri,
jez pravé pocita i s ne-lidskymi jsoucny a také umozZiiuje pohlizet na konstruované
sité jako na cosi stdle znovu utvdreného a proménlivého, nikoli jako na neménné
stabilni konstrukce.

Popsdnim aktéry, jimiz tvoFend sit drzi pohromadé konstrukci vaziné hudby,
vysvétluji nejen, co viastné je a co neni viznd hudba, ale také zodpovidam otdzky, jak
je mozné, Ze k ni dnes md tak blizko jazz, nebo proc a jak je vdznda hudba uZivina
v médiich.

The Construction of Classical Music

Abstract:

The music is changing in the last decades — slowly but so far without any
precedent. Its character is still less estetic but still more social. So many music styles
do not differ from each other in the music itself, as in their environment, their
universe. Theese styles look like socially constructed networks, from the
constructivistic point of view. This text aims particularly at the music generally
called classical, because its construction is simply the best of all music
constructions. I do not want to show the classical music as something imaginary,
constructed just in minds of individuals. I intend to describe its real existence, which
consists of institutions, people and also non-humans. This paper is inspired by the
Bruno Latour's sociology of science and by the actor-network theory that regards
non-humans and aswell allows to watch the constructing of network as something
still again built and changable, not as stable constructions.

Through the description of actors that hold the construction of classical music
together this text explains not only what the classical music actually is, but also
answer questions like how became possible that there is so little distance between
classical music and jazz, or why and how media use it.



Uvodem

~Predehru zahajuji Zesté v radostném rozletu, zatimco basy nds tlumené varuji:
, Neposlouchejte Zesté. Co ksakru néjaky Zesté miiZou védeét? *

(Woody Allen — Privodce nékterymi mén€ znamymi balety)

Hudba se v poslednich desetiletich dostala do bezprecedentni situace. Ve své
reprodukované formé se stala viceméné vSudypiitomnou; pronikla do lidské kazdodennosti —
do restauraci, obchodli, kancelafi, aut, mobilnich telefond, televize... Zacala byt
neodmyslitelnou soudasti véci, d¢ji a Cinnosti, snimiZz v podstaté nema absolutné€ nic
spole¢ného. ,,Co mé hudba spoleéného s televiznimi zpravami?“ pta se Neil Postman a
dodava: ,,Kdyby relace Zadnou hudbu neobsahovala (...), divaci by oCekavali néco skutecné
alarmujiciho a prevratného. Dokud vSak tvoii ramec pofadu, divék je udrzovan v pocitu, Ze
neni divod vyhlasovat poplach.” [Postman 1999; s. 110-111]

Jednim z dusledkd takto ,,zahudebnénéno™ prostfedi je neschopnost Zit v tichu
(o hlucné, détinské ¢i legraéni spole¢nosti viz napiiklad Petrusek 2006). Pokud uz se ¢lovék
dostane n¢kam, kde Zddna hudba nehraje, neni nic snazsiho, nezli mit pii sobé sluchatka a
osobni prehrava¢ ¢ehokoli, poptipadé pokrokovejsi mobilni telefon. Timto v§im nechci fici
nic vic, neZ Ze hudba spole¢nost zaplavila, ¢imZ jako socialni fenomén nabyla na zavaznosti a
jako sociologické téma na relevanci. Dnes pfili§ nelze vystacdit s Adornem, a¢ v lecems stale
zlstdvd souCasnym. Je otdzka, do jaké miry ho je mozZno aktualizovat. Kulturni primysl
piedcil 1 Adornovy nejcernéjsi noéni miry, 1vi podil na tom ma i digitalizace, jez tak zasadné
promé&nila benjaminovskou mechanickou reprodukei (k tomu viz Manovich 2001).

Hudba pronikla do spolecnosti, zaroveii ale zdsadnim zplsobem pronikla spole¢nost
do hudby. Stale méné dnes zéleZi na konkrétnich tonech, dovednostech interpreti ¢i kvalité
nastrojl. Pfitom nejde jen o to, co Adorno nazyval hudebnim fetiSismem (Adorno 1964). Neni
dilezité, co se hraje (zpivd), ale jak, kde a komu. To, co muzikologové nazyvaji univerzum
hudby, se neustale rozpind, existuje potrad vice jevi, které se k hudbé pripojuji — od vizéze a
pohybil interpreta ptes obal desky, videoklipy a specialni televizni pofady aZ po mddu, nazory
a zivotni styl. Se v§im navic souviseji nejriznéjsi instituce — kluby, redakce, nahravaci a
odévni primysl, vyrobny a prodejny elektroniky, ale také legislativa, sdruZeni ochrancu
autorskych prav nebo $koly.

Univerza riiznych hudebnich Zanrd se 1i$i, mnohé vSak maji spole¢né. Proto, zamétim-

li se pfedev§im na hudbu vaznou, budu se tim zaroven dotykat i hudby ostatni. Vaznou



hudbou! rozumim to, co takto byvad b&Zn& chdpino a &emu muzikologové Fikaji hudba
artificidlni. Muzikolog Jifi Fuka¢ pfipomind, ze ,,v4zna“ zde vlastné znamend ,,poslechové
naro¢na“ (Fuka¢ 1998), coz neni véc ani trochu triviaini, ba naopak pro tento text je naprosto
zasadni.

Z vyzkumu &eskych hudebnich posluchacl vyplynulo, Ze vice zarytych odplirci nez
vazna hudba ma snad uz jen heavy metal (Bek 2002). Na¢ se tedy zabyvat nélim pro
spole¢nost tak okrajovym? Duvoda je n&kolik. Zaprvé vazna hudba je ze vSech hudebnich
stylil nejlépe uchopitelna — za chvili uvidime, jak dobfte jeji konstrukce drzi pohromadé&. Patrat
po nejasnych pohyblivych hranicich a pokouset se oddélit naptiklad rock od popu (ostatne
jesté nedavno tak samoziejmé kategorie) by bylo jen marnou a vycerpavajici ¢innosti. Nikdo
viak nebude pochybovat o tom, Ze Beethoven skladal vaznou hudbu. Zadruhé vazna hudba
m4d piirozenou snahu se rezervovat jakozto vysoké umeéni. Ponecham stranou riizna tvrzeni o
»muzealizaci“ hudebnich d€l (zejména oper), naopak mohu vyuzit konzervativnich tendenci,
nebot’ takto plisobi klasickd hudba velmi kontrastné vi¢i proménam spole¢nosti, jez je
posedla inovacemi a neustdlou zménou. Zatfeti vazna hudba je sama o sobé (jako znak nebo
jako soucast komplexniho komunikatu — viz déie) nositelkou mnoha vyznamt. Navic viibec
neni bezvyznamné, Ze vzdy méla (a fekl bych, ze stile také ma) své neodmyslitelné misto
v srdci nejednoho sociologa.

Oblibené, le¢ jalové spory o to, zda viibec ma v dnesni dob& smysl rozliSovat hudebni
styly, prenecham velmi rad t€ém, kdo v nich nachdzeji zalibeni. Samoziejmé, Ze to smysl ma,
navic pokud bych tuto skute¢nost zpochybrioval, rozbijel bych jeden z mala pevnych kamend,
na nichz mohu v této praci stavét. VZzdyt hudba sama je natolik efemérnim uménim, Ze psat o
ni je prakticky mozno pouze jazykem basnickym nebo teoretickou redukci. Zygmunt Bauman
trefné poznamenavd, Ze hudba byla vymyslena proto, aby vyjadfovala véci, o kterych se neda

mluvit (Bauman 2006).

' Pokud budu pouzivat oznaceni ,klasickd hudba“, vé&tsinou jako synonyma pro hudbu vaznou. Problém s
chdpédnim slova klasicky viz déle.



Hudba jako uméni

.Nezapominejme, Ze hudba v té podobé, jak ji dnes chdpeme, je nejmladsi ze vSech
umeénti, i kdyz jeji vznik je tak ddvny jako vznik clovéka.“

(Igor Stravinskij — Hudebni poetika)

Tento zdanlivy oxymoéron Igora Stravinského je nepochybné vyrokem pravdivym. Az
do doby renesan¢ni byli hudebnici povaZovéni za femeslniky. A hudba nebyla ni¢im jinym
nez stfidanim vysokych a nizkych zvukd. Takto ji chépal jiz Ptolemaios (ve 2. stol. n. 1)
potom téZ Sv. Augustyn (ve 4. — 5. stol.) a dokonce jest€ v 17.stoleti ji definoval Leibnitz jako
,cvi¢eni neuvédomovaného aritmetického poéitani v duchu® [Kresanek 1980; s. 16]. Hudebni
definice, jeZ v ni spatiovaly vice matematiku neZ uméni prerusil Rousseau, s myslenkou, ze
hudba by méela byt také pfijemna pro ucho. AZ v romantismu se stala médiem, jeZ pfenasi
emoce krasna a city na posluchace (Kresanek 1980). Diky Thorsteinu Veblenovi a jeho Teorii
zahal¢ivé tfidy (Veblen 1999) miZzeme vyznamny podil na tom, Ze se hudba stala umé&nim,
pripsat praveé oné zahalCivé tiidé (aristokracii), jejiZ Zivotni styl, dostatek €asu i prostiedk ji
umoznil vénovat se uméni Cisté pro zabavu. Na tuto souvislost upozoriiuje 1 Jifi Fukac a
dodava: ,,Cim zahal¢ivejsi je Zivot na zamcich, tim vice se tam muziciruje.“ [Fukad 1989;
s.116].

Tim, ze ur€itd ¢ast hudebni produkce zaCala byt chapana jako vysoké uméni, se
vytvoril zaklad budouci vazné (artificialni) hudby. ,,Pro jeji tvorbu, interpretaci, pedagogické
predavani, kognitivni reflexi, distribuci a recepci se vytvoril specialni (sociologicky vzato
jakoby ,rezervovany‘) systém institucionalnich kapacit i hodnotovych kritérii.“ [Fuka¢ 1998;
s. 155] Oproti hudbg ,,nonartificialni“ (z dne$niho pohledu v podstaté hudbé populérni) se
ukazala jako spolecensky prioritni.

Ve 20. stoleti se ovSem v této dichotomii hrani¢ni propast postupné zasypavala. To
nebylo zplisobeno néjakym smazavanim rozdilti mezi vysokym a nizkym uménim, jak by se
mohlo napfiklad optikou kulturalnich studii zdat. Doslo k tomu, Ze v dusledku zmény kulturné
historické situace se inonartificidlni hudba ukézala byti esteticky relevantni. ,,Ob&éma
protikladnym typim hudebni produkce tu byla pfiznana pina hodnotova legitimita.” [Fukac

1998; s.155] Vibec to vSak neznamena, Ze by odliSovani vysokého uméni od nizkého bylo

vvvvvv



Hudba jako text

~Kazdé teoretické vysvétleni je redukci intuice. Mou a Newtonovou jistotou, Ze
Absolutni prostor existuje, nikdo neotrdsl. S nosem v Einsteinovych spisech nikdo cestu domii
do Qaanaaqu nenajde.”

(Peter Hoeg — Cit sleény Smilly pro snih)

Teoretické uchopovani hudby je praci véru nesnadnou a nevdéfnou. Osamélou a
nejvice obnaZenou ji muiZeme spatfit (a snad se ji také dotknout) pohledem evropsky
strukturalistickym. Naha hudba je kéd, text, ba miZe pfipominat i jazyk. MoZna az pfiliSnou
uctu k ni ma Bauman, kdyz fika: ,,Vztazeni pojmu ,jazyk’ na hudbu mi pfipada riskantni;
hudba neni jednim z jazyku, hudba je exploraci toho, co je mimo hranice vesker¢ho jazyka.”
[Bauman 2006; s. 154] Myslim, ze tento pohled nakonec odkouzluje hudbu ze v3ech
teoretickych redukci snad nejméné. Jazyk mé s hudbou spoleéného vice neZ jen janackovskeé
melodi¢no. Vzdyt’ podle Clauda Lévi-Strausse ma hudba pfimo v jazyce koifeny, stejné jako
mytus (Lévi-Strauss 1993).

Hudba i jazyk se samoziejmé realizuji v Case, prostiednictvim zvuku a maji také urcity
zplsob grafického zaznamu. Skladatel, dirigent a hudebni teoretik Pierre Boulez dokonce
hovoii o hudebni ,,sémantice”, ,,morfologii“ ¢i ,,syntaxi® (Kristeva 1999). Ferdinand de
Saussure v jazyce rozliSuje langue (jazyk jako systém) a parole (konkrétni promluvu) a vztahy
syntagmatické a asociativni (paradigmatické)®. ,,Syntagmaticky vztah (...) spo&iva na dvou
nebo vice terminech, které jsou v urcité faktické fad¢ ptitomny zaroven. Asociativni vztah
naopak sjednocuje ve virtudlni mnemotechnickou fadu terminy in absentia.” [Saussure 1996;
s. 151] ZjednoduSené fe€eno, syntagma je fazeni slov za sebou, paradigma oznacuje mnoZinu
vyrazi, z nichZ vybirdm a které nasledné fadim v promluvu. Syntagma, paradigma, langue i
parole lze najit 1 v hudbé. Spole¢né s Jifim Fukacem (Fuka¢ 1989) se vhudbé mlZeme
dopustit i zajimavé, rozhotéeni lingvisté prominou, teoretické redukce. Prostfedky (tony, noty,
ale i formy), z nichZ vybiram, tvofi celé paradigma hudby, zaroven jsou hudebnim systémem
— vjazyce langue. Razenim tont vznikd syntagma — konkrétni promluva, parole. Je tudiz
mozno tyto terminy ztotoZnit; paradigma jako langue, syntagma jako parole. Pro muzikology
se zde objevuje mnoho pozoruhodnych otazek. Bylo dfive syntagma nebo paradigma? Jak
ovliviiuje samotnd muzikologie paradigma? O podobnych problémech pfemysli napf. Fukac

(1989).

? Presto¥e se tyto vztahy b&né oznaduji jako paradigmatické, Saussure oznagoval tyto vztahy jako asociativni.
Kurz obecné lingvistiky vysel v roce 1916 (3 roky po Saussurové smrti) a aZ v roce 1936 na 4. mezindrodnim
kongresu lingvisti navrhl Louis Hjelmslev uZivat termin paradigmatické — dlivodem byla snaha zbavit se
psychologismu a fakt, Zze Saussure sim uvadél termin paradigma jako typ asociativnich vztahti. Tento navrh se
ujal a dodnes se pouziva. (Saussure 1996; s. 415)



Co pro hudbu dulezitého ztohoto ovSem plyne, je jeden z pohleddi na ni. Pohled
nikterak marginalni, do znacné miry pfipominajici ptivodni matematizujici pfedstavu. Claude
Lévi-Strauss vidi hudbu jako transhistoricky fungujici entity, formy ,mimo jakykoliv
diskursivni obsah. Skute¢né se snad da fici, e hudba (...) sestava cele z formy.“ [Hawkes
1999; s. 48] V hudb¢ neexistuje zadny protiklad formy a obsahu ani konkrétniho a
abstraktniho, dod4va Pierre Boulez (Boulez 1971).

Julia Kristeva iikd, Zze hudba muze tézko sd¢lovat né&jaky piesné urcitelny smysl
Jestlize pfijemce sly$i tuto kombinaci diferenénich prvkd jako sentimentdlni, emotivni,
patriotické (...) sd€leni, jde o subjektivni interpretaci danou v ramci ur¢itého kulturniho
systému spise nez o ,smysl‘ inherentni ,sdéleni’.” [Kristeva 1999; s. 41]

Zpét do predromantickych dob se vraci i Igor Stravinskij, ktery pise: ,,Fenomén hudby
je nam dén za jedinym tucelem, totiz ustavovat fad ve vécech. (...) Bylo by zbyte¢né v tom
hledat nebo pod tim chépat néco jiného.* [tamtéZ]

Na druhou stranu nékteti muzikologové svymi vyzkumy rozpracovavaji hypotézu
psychiatra Ferdinanda Knoblocha, Ze wurité struktury vhudb& vyvolavaji konkrétni
interpersondlni tendence (afiliaci, agresi, submisi atd.), tedy zZe lidé maji vrozené ¢i
spolecensky nabyté dispozice (v podstaté v souladu s Chomského konceptem generativni
gramatiky) k interpretaci hudby na zaklad¢ mezilidského chovani — viz zajimavou préci

sémioloZky Jarmily Doubravové (1998).

Univerzum hudby
»INepretrZité odstranovani kistek z ust a jejich odkldadani na taliF podbarvuje jidlo
prizracnym zvukovym doprovodem, pripominajicim Weberna, jenz je ve Spinelliho kuchyni
vSudypritomny.“
(Woody Allen — U Fabrizia: Kritické poznamky a ohlasy)
Jakkoli se pohledy Kristevy &i Stravinského mohou blizit skutenosti, nardzeji na
jednu zéasadni piekazku. Jak fika Jifi Fuka¢, hudba se boji samoty. Ve své Cisté forme se
zkratka nevyskytuje, Zije ve svém univerzu. O tom, jak t€Zké je v hudb¢ hledani n&jakych
pevnych hodnot, nezavislych na okoli, piSe kuptikladu Tomas Bitrich (Bitrich 2002), vénujici
se oblasti alternativniho rocku. I ten nejjednoduss$i komunikadni proces ma na jedné strané
producenta a na druhé recipienta. Prostiedi skladatelovo i prostiedi posluchacovo do hudby
aktivn€ vstupuji, dokonce se i vzajemné ovliviuji. K socidlnimu konstruovani skladateld jako
hrdinti a génit se jesté dostanu dale, nicméné pro ilustraci mize plisobiveé poslouzit uryvek z
romanu Witolda Gombrowicze Ferdydurke, v némz autor jiz v roce 1939 nepostrada optiku

konstruktivisti:



Kdo by vsak mohl ¥ici, kolik je v Krdse skutecné krdsy, a kolik historicko-
sociologickych procesii? Ano, je zndmo, Ze lidstvo potiebuje myty — vybere
si toho ¢i onoho ze svych pocetnych tviircu (...) a vynese ho nad jiné, (...)
ale kdybychom stejné urputné zacali povySovat jiného umélce, stal by se
nasim Homérem. Nevidite tedy, co riiznorodych a casto mimoestetickych
Cinitelu (...) tvori velikost umélce a dila? A vy chcete to nase nejasné, slozité
a trudné souZiti s uménim uzavrit do naivni frdze, Ze ,bdsnik inspirovdn
zpivd a posluchac nadSen posloucha ‘?

Nejblize k samotnému hudebnimu kédu se miiZe dostat kdd jiny — nejcastéji obrazovy
nebo fecovy (to pfirozen€ u opery, operety nebo muzikalu). Sepéti hudby s obrazem byva
velmi pevné napiiklad ve videoartu ¢i u filmu a videoklipti — ackoliv tam se obc¢as hudba vice
¢i méne dostava do role kodu doplikového. Na tom samoziejmé nemusi byt nic Spatného,
je, kdyZ (Adornovym slovnikem feeno) banalita hudby pfevy$i banalitu obrazu, Gilles
Lipovetsky dokonce mluvi o vizudlné-hudebni pornografii (Lipovetsky 2002).

Blizkym spole¢nikem byva hudb& také jeji funkce — at’ uz pivodné zamyslena
(rekviem, hudba k ohmostroji) nebo nezamyslena (sniZovani kriminality v obchodnich
domech, zvySovani inteligence).

Vzdalenéji s hudbou souvisi obrovské mnozstvi aktérti, fenoménd, organizaci i
instituci; sloZeni publika, image hudebnikd, kritiky v ¢asopisech i tiebas rozhlasové vysilani (i

tim, Ze rozhlas urcitou hudbu nehraje).

Vazna hudba, nebo klasika?
wZahadné klice mohou otevirat zdhadné zamky, ale jednoduché klice zahadné zamky nikdy.*
(Samuel Becket - Tso)
Hra svyznamy slov mlze obcas pfipominat Zabomysi valku, ale boj s n€kterymi
nezadoucimi konotacemi duleZitost nepostradd. Vzdyt' tolik popularizatora klasické hudby
nikdy neopomene pfipomenout, Ze na vazné hudbé vlastné neni nic vazného, ba neziidka
dokaze byti 1 hrava a veseld. Je namisté znovu zminit Fukacovu ptipominku, Ze ,,vazna“™ (ac
toto adjektivum etymologicky vzniklo od ,,majici vahu*) zde vlastn€ znamena ,,poslechové
naro¢na“. Tak lze pochopit Adormovo rozhoi¢eni, kdyz pise: ,,Pro souc¢asné vniman{ hudby
ztraceji kategorie autonomné zamé&fené¢ho uméni svou platnost: nemalou mérou je tomu tak i
pii vnimani hudby vazné, kterd zevSeobecnéla pod barbarskym nazvem ,klasika‘, aby se pted
ni pohodlnéji utikalo.” [Adorno 1964; s. 16)
Adorno je samoziejmé elitaf, popularizace pro n&j znamenéd ohroZeni. Rozd€luje

hudbu na lehkou, jejiZ tisp&Snost u mas je naprosto standardizovana a bez moznosti rozvoje, a



hudbu vaznou, jez se v disledku totalniho dtéku pred banalitou musi nutné zfici konzumu.
Demarkaéni Cara, kterd tyto sféry hudby odd€luje, je variabilni — pravé ona ,klasika“ podle
Adorna pro vaznou hudbu ptedstavuje presun ke zboZnimu poslechu. ,,Rozdily ve vnimani
oficialni ,klasické® a lehké hudby nemaji uz redlny vyznam.“ [tamtéZ; s. 20] Vazna hudba se
musi pokouset mluvit za némé, byt oddélena hustym zavojem od védomi mas. ,,Tam, kde
jeste vubec reaguji, je uz uplné jedno, zda jde o Sedmou symfonii nebo o plavky.” [tamtéZ; s.
22]

Uték pred banalitou je spojen pravé s ,,ndroénym poslechem® a substantivum ,klasika“
tento predpoklad ani nenaznacCuje, proto je pro Adorna barbarské. V soudasnosti se pomalu
rysuje dal$i posun v chdpéni , klasiky®“. V béZném 0zu a etymologicky naprosto spravng se
adjektivu ,klasicky rozumi tak, jak definoval Jan Werich klasické dilo, tedy jako néco, co
svou kvalitou trva. Jak jsem ale jiz zminil, ve 20. stoleti byla docenéna estetickd relevance i
hudby ,,lehéi“. Navic dikaz trvalosti v dobé neustalych zmén a rychlého vyvoje jiz vibec
nezabird tolik casu. Proto v nejriznéjSich anketach lidé stale Castéji povazuji za ,klasiku®

kupfikladu Beatles”.

Hudba funkéné heteronomni
~Predstavme si krdle obklopeného vSemi pFijemnostmi, jeZ mohou mu byti vhod, jest-li
bez zdbavy a ponechdn, aby uvazoval o tom, co jest, (...) podlehne jisté preludim vzpour,
které mu hrozi (...), a konecné i smrti a nemoci, které jsou nevyhnutelné...
Proto lidé tolik miluji hluk a pohyb; proto je zZaldF tak straslivym trestem; proto slast
samoty je néco nepochopitelného.*
(Blaise Pascal - Myslenky)

Jd se v§ak uz delst dobu ucil byt ve stiehu, cituje-li nékdo Pascala. Jde o obezielost
souvisejici s elementdarni hygienou.*

(Jose Ortega Y Gaset — Vzpoura davii)

Pascalliv kral 1 jeho poddani se hlukem a zabavou zbavuji tizkosti. Hudba dnes plni

v podstaté obdobnou funkci, odtud ziejmé plyne ona neschopnost zit v tichu. Hudba ovsem

muze plnit rizné funkce — muzikologové fikaji, Ze je funk¢éné heteronomni. I vaZna hudba

byva uzivana také kjinym uGelim nez pro oblaZeni sluchu ndv§tévnika koncertni sing.

Mozartova ,,Velka™ symfonie nas mize coby vyzvanéni telefonu upozoritovat na ptichozi

hovor, v televizni reklamé mize Rimskij-Korsakov lakat k navstéve rychlého obcerstveni ¢i

ke koupi détskych plen, Rachmaninov mutze doprovazet krasobruslafe a Prokofjev

* Dokonce i na vefejnopravni stanici v televizni upoutdvee zazndl slogan: ,,Klasické hudba od Bacha po Beatles.“
S timto chdpanim klasického (spolu se snahou o v&t§i komeréni sp&ch a rozsifeni potencialntho publika) souvisi
téZ riiznd symfonicka provedeni pisni od Beatles, Led Zepelin ¢i Rolling Stones na festivalech vazné hudby.
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dramatizovat atmosféru ¢ekéani na vyrok poroty, jez hledd novou Ceskou superstar. Vaznou
hudbou se odhangji zlod&ji, védei neustéle dokazuji, Ze s jeji pomoci lze zvysit inteligenci’.
Ve filmech ¢asto poslouchaji vdZznou hudbu zaporné postavy, mnoho papiru je popsdno o
Wagnerové hudbé v Hitlerové Tieti fi$i (u nas nedavno k tomuto tématu napsal zajimavou
knihu Je hodné Hitlera ve Wagnerovi Jan P. Kucera), stejny Wagner jinde podporuje prodej
energetickych népojt.

Umbero Eco piSe o Charlesi Lalonovi, jenZz vymezil pét moznych funkei uméni, coz
muze platit i konkrétn€ pro hudbu (Eco 2006; s. 273-274): odvddeéni pozornosti (hudba jako
hra — viz Huizinga 2000), katarzni (uvolnéni, pokles nervového napéti), technickd (vychazi
vstiic potfebé hodnoceni technické ne/dokonalosti), idealizacni (idealizace velkych témat a
citl), funkce zesileni nebo zdvojeni (zintenzivnéni kazdodennich probléma nebo emoci).

Muzikologové Jiti Fukaé a Ivan Polediiak dokonce sestavili piedlouhy seznam funkei
hudby — od funkce emocionalni, umélecké a mravni pies formativni, biologicko-regenerativni
a katarzni aZ po magickou, hédonistickou i orgiastickou (Fuka¢ 1989).

Hudba vZdy plni n&jakou spolecenskou funkci, mize byt vyuZivdna i zneuZivdna,
ne¢kdy slouzi, jindy posluhuje. Nejcastéji vyuzivanou vlastnosti hudby je jeji schopnost
vyvolavat emoce. Neni ale pfiliSnym pfekvapenim, Ze takika permanentné zahudebnény
prostor zplisobuje pravy opak. Emoce vyvolava ticho. Niel Postman ve slavné knize Ubavit se
k smrti piSe: ,,Vé&tSina televiznich potfadi je podbarvena hudbou, jejimz cilem je vyvolat
v publiku patficné emoce, a nepfitomnost tohoto standardniho dramatického prostfedku
v televizi vzdy vésti néco zl€¢ho.” [Postman 1999; s. 96]

MoZn4 pravé v tomto tkvi hlavni smysl v§ech tichych ,,skladeb®, o nichZ jesté bude fec

— v Cele se slavnou 4° 33°° Johna Cage.

Pevna sit’ aktéri
~Uméni je na to, aby ndm vytrelo zrak.*
(Karl Kraus — Soudim zivé i mrtvé)
Hudebni styly jsou vzdy spojeny surCitymi institucemi. Tyto instituce zaroven
legitimizuji styly jakozto autonomni hudebné-socialni jednotky. Mame napfiiklad rockové
festivaly, jazzové kluby, punkové ¢i hip-hopové obleceni, diskotéky, plesy nebo technoparty,

specializované Casopisy i vzorce chovani. Vazna hudba je bezpochyby institucionalizovana

* Tzv. Mozartiiv efekt dosud neni zcela prozkoumén. Experiment psycholozky Rauscherové sice prokazal (i u
potkanil), Ze Mozartova hudba zlep3uje prostorové-¢asové chapani, dalsf vyzkumy v3ak tento vliv omezily jen na
Sonétu pro dva klaviry D-dur. P¥i¢ina tohoto u€inku stale neni spolehlivé vysvétlena (viz Frangk 2005).
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nejlépe, uz proto Ze na to méla tolik ¢asu — ma na své strané tradici, uznani svych trvalych
hodnot a disponuje dlouhou fadou velkych osobnosti. Nejde jen o existenci budov Narodniho
divadla ¢i Statni opery, ale také naptiklad o vyuku hry na hudebni néstroje nebo o zplsob
oblékani (dokonce 1 rlizna nokturna a jiné koncerty s titulkem ,,bez fraku® jen utvrzuji v tom,
Ze normalnim odévem je spolecensky oblek).

Jiz otcové socialniho konstruktivismu Berger s Luckmanem, mluvice o institucich,
pfipominaji, Ze ,,mohou byt také symbolicky reprezentovany fyzickymi pfedméty, pfirodnimi
1 umélymi“ [Berger, Luckman 1999; s. 77]. Zde se vSak nejedna jen o symbolickou
reprezentaci. Fyzické pfedméty vaznou hudbu spoluutvareji, konstruuji. A nejen fyzické
predméty, Bruno Latour by fekl také nejrizngjsi jina ne-lidska jsoucna (non-humans).
Konstrukei vaZzné hudby nedrzi jen skladatelé, interpreti a publikum, ale i budovy, obleceni,
hudebni nastroje, noty, hudebni vzdélani, pocity vyjime€nosti a jisty konzervatizmus. Zna¢na
¢ast hudebniho paradigmatu je jejim zakladem, véetné forem (sonata, rondo) a terminologie.
K pevné konstrukci samoziejmeé té€Z notné ptispivaji odpirci — kazdy, kdo se proti (rypalové
Casto pfidavaji ,tak zvané®) vazné hudb&¢ vymezuje, véetné déti donucenych k ucasti na
vychovnych koncertech.

Inspirace sociologii védy je zde nesmirné uziteCnd hned dvakrat. Bruno Latour
popisuje védecky ,,souboj* dvou francouzskych védci — Pasteura a Poucheta’. Pasteur podle
Latoura zvitézil nad svym oponentem tim, Ze na svou stranu ziskal vice vhodnych, tedy
uzite¢nych spojenct — akademii, cirkev, ale také laboratorni nddoby a mikroby (Latour 1989).
Takto mohu fici, Ze skladba se stane vaznou hudbou tak, Ze seZene dostatek spravnych
spojencili — a to lidskych i ne-lidskych.

Druhou inspiraci nabizi sociologie védy v teorii siti—aktéri (Actor—Network Theory),
s niZ pfisli Bruno Latour, Michel Callon a John Law (Latour 1996). Spojenci, aktéfi jsou
vzajemné provazani a vytvaieji rizné pevnou sit’. Latour upozoriiuje na to, Ze sit” aktér neni
nééim stabilnim — neustale se méni, stale novi aktéfi pfichdzeji a odchazeji (tamtéz). Dilezité
je, ze pokud néjaky aktér chybi, nic to pro celek nemusi znamenat, mizZe piesto drZet
pohromadé. To ndm umozZiiuje vidét hudbu jako neco, co je pofad znovu utvéfeno a
pretvaieno.

Filosof Ian Hacking, jenZ se velmi diikladné zabyval konstruktivistickou literaturou (a

jeji optikou), popsal tii Casté tendence socialnich konstruktivisti. Podle n&j chtéji v prvni fadé

® Tito védci vedli spor o to, jak je moZné, e se kapalina zaéne kazit (odkud se v ni berou mikroorganismy).
Pasteur tvrdil, Ze mikrobi jsou ptitomni ve vzduchu, a z n&j se dostavaji do kapaliny, zatimco podle Poucheta
vznikali v kapaling spontanné. (Latour 1989)
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ukdzat, Ze urcity jev (Ci jeho podoba) neni nevyhnutelny, nezbytny a vlastn€ by nemusel
existovat viibec, pfipadné by mohl vypadat uplné jinak. ,.Jenze 1idé, kteti oduSevnéle operuji
sideou socialni konstrukce, chtéji vétSinou n&jaké to X kritizovat, zménit anebo znicit,
protoZe se jim v zab&haném potadku véci nelibi.“ [Hacking 2006; s. 22] Z toho vyplyvaji
dal$i dva stupné: jednak ukazat, 7e¢ onen jev (X) je v soucasné podobé $patny, a jednak Ze by
bylo dobré se ho zbavit nebo ho alespori radikalné zménit (Hacking 2006).

Hacking ma samoziejmé do zna¢né miry pravdu a pfit se snim by vedlo jen
k marnému fteSeni otdzek ontologického subjektivismu a objektivismu — tedy zda pod
zkonstruovanym povrchem je, nebo neni n&jaka objektivni realita. Tato prace vSak (nastésti)
nemd za cil do hloubky probirat konstruktivistické problémy, nebot’ to by mohlo skoncit
mnoha zbyte¢n¢ popsanymi stranami a nejistym vysledkem. Snad bych jen pfipomnél, Ze do
sité—aktérti patii i ne-lidska jsoucna, tudiz pfili§ nelze hovoiit o klasickém socidlnim
konstruktivismu, spise jen o konstruktivismu. Byt n€kdo namitne, Ze ne-lidsti aktéti jsou svou
povahou také socialni, je dileZité, Ze realné pfedméty dodavaji konstrukci nejen mentalni, ale
i materidlni podstatu.

V piipadé¢ vazné hudby je vSak mij zdmér piesné opacny, neZ o jakych mluvi
Hacking. Jeji existenci zpochybriuje kdekdo, lhostejno slySel-li kdy o socialnich konstrukcich
¢1 nikoli. Smyslem konstruktivismu zde proto neni relativizace, rozklad ani destrukce, ma
ndm ukdzat, co drzi pohromad€ realn¢ existuyjici jevy. Pohledem na sit—aktérii spatiime
vaZznou hudbu v jeji celistvosti a zjistime jeji pevnost. Takto I1ze viceméné nalézt hranice
vazné hudby — ptfesnd hranice je samoziejmé subjektivni, ale okoli je zjevné s maximalni
moznou objektivitou.

Nazorné muze opét poslouzit beletrie. Ukézka z roménu Stepni vlk Hermanna Hesse
(Giz z roku 1927) popisuje situaci, kdy je hudebni konstrukce téZce naruSena kontextem —

Héndel je ,,znésilnén* rozhlasem.

Vsimnéte si, jak ta bldzniva hldsnd trouba déld na pohled tu nejhloupéjsi,
nejneuzitecnéjsi a nejzapovézenéjsi véc na svété a hudbu bithvikde hranou
vrhd bez vybéru, hloupé a surové, a k tomu Zalostné znetvorenou, do ciziho, ji
neprislusejiciho prostoru. (...) Naslouchdte-li rdadiu, slysite a vidite odvéky
boj mezi bozskym a lidskym. Pravé tak, miyj mily, jako radio vrhd tu
nejnddhernéjsi hudbu svéta po deset minut nazdarbith do nejnemoznéjsich
mistnosti, do méstackych salonil i do podkrovnich svétnicek, mezi Zvanici,
Zerouci, zivajici, spici posluchace, tak jako tuto hudbu olupuje o jeji
smyslovou krdsu, jako ji kazi, drdsd a zachrchlava a prece nedokdze jejiho
ducha zcela zabit — pravé tak Zivot (...) po Hédndelovi davad zaznit predndsce o
technice zatajovani bilanci ve stiednich primyslovych podnicich.
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7dé se, 7Ze autor jiZz davno pred teoriemi sociologie védy vycitil vSe podstatné. Sit’
aktérti byla rozhlasem siln€ narusena — Adorntiv problém s rozhlasem byl v podstaté stejny.
Hessem (respektive romanovou postavou Mozarta) vyjadiené zdéSeni by se dalo v soucasnosti
pfirovnat ke koncertu se Spatnymi nastroji, na némz posluchadi piji kolu a pojidaji prazenou
kukufici a po kterém vystoupi prodejce kuchyiiského nadobi. Hindel v8ak pro Hermanna
Hesse stéle Zije, sit’ aktérti se nerozpadla, jen zfidla.

Jinym piikladem je li€eni z knihy V mezni situaci Tzvetana Todorova, jenZ ukazuje, Ze

ani sebezridnéjsi kontext nemusi znetvofit hudbu jako takovou (Todorov 2000, s. 167-168):

Uz jsme si mohli povsimnout, jak casto byli dozorci v nacistickych tdaborech
vdsnivymi milovniky hudby. Ale tenty? Kramer (Josef Kramer — velitel
Bfezinky; pozndmka M. P.), ktery plakal pri Schumannovi, (...) dokdzal
rozbit obuskem hlavu vézenkyni za to, Ze nesla dost rychle. (...) Tatdz Maria
Mandelova (vrchni dozorkyné v Biezince; M. P.), kterd si béZi poslechnout
melodii z Madame Butterfly, narizuje vyprasky holi a sama bije (...). Ciny
milovnika hudby Mengeleho, neustdle pohvizdujiciho Wagnerovy melodie,
Jjsou sdostatek zndmy. Jiny dozorce, Pery Broad, hraje Bacha a mudi vézné
z bunkru; Eichmann hraje Schuberta a #idi deportace Zidii. Neznamend to, Ze
by hudba prestala byt dobrem.

Straslivy kontext koncentra¢nich tabort zde zlstava uréitym zpiisobem mimo sit’

hudebnich aktéri. Hudba je spiSe jako celek sama aktérem v jinych sitich. Jakykoli

jednotlivec do jeji soudrznosti zasahne jen minimalng, hudba zistava dobrem.

Skladatel jako hrdina

»Dalo by se Fici, Ze mistri, kteFi celou svou velikosti vynikaji nad primeér, svych
soucasniki, vyzaruji paprsky svého génia daleko pies piitomnost. Podobaji se tak mohutnym
ohniskiim — majdkim, jak je nazyva Baudelaire — z jejichZ svétla a tepla se vyviji souhrn
smérnic, jez ziistanou viastni vétsiné jejich ndsledovniku a jeZ prispéji k vytvorent svazku
tradic, z nichZ se sklddd kultura.«

(Igor Stravinskij — Hudebni poetika)

Osobnost skladatelova je pro hudbu nejbliz§im spojencem. Pokud spolu soupeti dvé
skladby podobnych kvalit, kterd z nich se stane mistrovskym dilem, berou si na pomoc své
autory. Zvitézi ta, jejiZ autor bude (nebo uz byl) prohlaSen za mistra, za génia®, za hrdinu.
Stravinského citat popisuje hrdinu p¥imo v carlyleovském slova smyslu, velkého muze, ktery
tvofi vzory a ktery je tvircem d&jin (Carlyle 1925). Mistr své doby ovliviiuje dobu pfisti,
vstupuje do b&hu svéta, udava smér, osvétluje cestu svym nasledovnikiim. V podstaté to

znamena, ze skladatel néjakym zptisobem piesahuje znamé hudebni paradigma. Adorno si byl

6 g T R T PR : .
Génius zde samoziejmé nikterak nesouvisi s inteligenci, piestoZe odhadovani inteligenéniho kvocientu velkych
osobnosti byva pomérné ¢astou a medialné vdé¢nou zabavou.
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samoziejme védom toho, jak obtiZné je takové pfesahy nalézt a pojmenovat, takika nemozné
je to oviem podle n&j v hudb& popularni. Rikal, Ze ,.je mnohem t&Z$i nahlédnout, pro¢ je jeden
slagr oblibeny a druhy neoblibeny, nez pro¢ se dovolavame vic Bacha neZ Telemanna a vic
Haydnovy symfonie nez n&jakého kusu od Stamice.” [Fukac 1989; s.164]

Carlyleovsti hrdinové se vSak dnes (ba i mnohem dfive) jiz prilisSnému zajmu netési (o
postheroické spole€nosti viz Petrusek 2006). Uz Pitirim Sorokin si vSiml a rozkosné
kvantifikoval, Ze ,,hudba devatenactého a dvacétého stoleti se neustale odvracela od boZského
a hrdinského k prostrednostem a chorobnosti. M¢ statistické studie ukazuji, Ze od r. 1600 do r.
1920 vzrostl jejich pocet, vzato z hlavnich hudebnich dél satiricko-komickych a prozaickych
skladebnich ndméth, z 24 v sedmnactém stoleti na 106 v stoleti devatenactém, zatimco v téze
dob¢ ubylo hrdinskych skladeb ze 123 na 63.* [Sorokin 1948; s. 50-51]

Napiiklad z hlediska vyvojové psychologie je uspéch (jak skladateliv, tak interpretv)
zaloZen pfedev§im na ziskdvéani a udrzovani dovednosti, coZ je ,,proces dlouhodobé adaptace
velkd motivace a samoziejmé vysoce intenzivni i U€inné cvieni (Fran¢k 2005). Dokonalé
ovladnuti hudebniho néstroje nebo zpévniho hlasu ovsem v zadném piipad¢ neni jedinou
podminkou uspésného génia (byt’ je podminkou, alespon tedy ve vazné hudbg€, nezbytnou).

Sociologicky zajimavé&jsi je jakési spoleenské konstruovani ,,mistrd® a ,,génil™, coz
vibec neplati toliko v hudbé, ale stejn€ tak v literatufe a dvojnasob v uméni vytvarném.
Génius je nadan jedine¢nym pohledem na svét, stoji kdesi mimo spole¢nost, jejimiZ zdkony se
ani pfili§ nemus{ #{dit, jsa na ni nezavisly’. Daniel Bell uvadi ¢asto zmifiovany Hegeliiv vyrok,
Ze ,dojde-li ke ,konfliktu mezi géniem a jeho publikem, pak vina spocivd na publiku...
Umeélec mé jen jedinou povinnost: nasledovat pravdu a svého génia.** [Bell 1999; s. 139]
Tyto konstrukce do znaéné miry pfipominaji Adorntiv fetiSovy charakter a hudebni skladatelé
v disledku viceméné predstavuji obchodni znacku. V beletrii se nad timto fenoménem

rozhot€oval jiz jednou vzpomenuty Witold Gombrowicz (ukazka opé€t z romanu Ferdydurke):

Kdyz tedy na podiu brnkd pianista Chopina, fikdte, Ze kouzlo
Chopinovy hudby v kongenidlni interpretaci genialniho klaviristy okouzlilo
posluchace. Ve skutecnosti je viak mozné, Ze okouzlen nebyl ani jediny
posluchac. Neni vylouceno, Ze kdyby nevédéli, Zze Chopin je velky genius a
klavirista také, vyslechli by tu hudbu s mensim nadSenim.

7 Jak vystizng fika Daniel Bell: ,,Zékladem tohoto vieho je presvédZeni, Ze uméni sdéluje pravdu, kterd je vyss(
neZ pravda vnimana obvyklym kognitivnim zplisobem.* [Bell 1999; s. 140}
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Dilo jako takové je samoziejmé dilezité, aby se vSak skladatel stal ,,mistrem®,
potiebuje navic ziskat maximum (nejen lidskych) spojenct — stejné jako ve v&€d€ Louis
Pasteur. Aby z né&j dalsi generace uéinily génia, musi spliiovat co mozna nejvice urcitych
charakteristik. Nékteré osobnosti maji zkratka vétsi Sanci stat se ,,géniem* nezli jiné.
V medidlni oblasti je analogicky koncept tzv. zpravodajskych hodnot, ktery spoiva v tom, Ze
konkrétni udalosti maji vlastnosti, které zvyS$uji ¢i sniZzuji Sanci stat se zpravou, dostat se do
médii (napt. Galtung, Rugeova 1965).

Osobnost génia, na jejiz podobé se nepochybné podepsal vliv romantismu, v podstaté
odpovidd medialni pfitazlivosti. ,,Géniovské hodnoty” by napiiklad mohly vypadat
nasledovné — génius by mél:

1) Projevovat se jako génius od nejutlejsiho détstvi
2) ProZivat neradostné mladi plné dfiny a odiikani
3) Chovat se vystfedné
4) Sttidat vrcholné uspéchy s nouzi a nepochopenim
5) V nejtézsich dobdach Zivota sloZit nejlepsi dila
6) Zemfit mlad
Cim vice t&chto (a jisté by se daly vymyslet dalsi) bodi skladatel spliiuje, at’ uz skutednd
nebo v odich Zivotopisct, tim vétsi ma Sanci stati se géniem. Ve 20. stoleti pomalu pfestali byt
autofi vazné hudby vhodnymi postavami pro konstrukci génia. Ne Ze by nikdo nespliioval ony

hodnoty, ale v oblasti populdrni hudby se objevili zkratka lepsi adepti na ,,genialitu®.

Sociologie not
~RiSe hudby je, jak vime, Fisi, kde nejhyFivéji kvete rutina, predsudek, zdliba

vaer

(Arthur Honegger — Zarikani zkamenélin)

Notovy zdznam je oblibenym tématem pro mnoho riznych obort. Lingvisté pfemitaji,
v éem se noty podobaji pismu, sémiotici pfemysleji o jejich vyznamech, americky filosof
Nelson Goodman dokonce pozoruhodné rozebira esteticko-logické téma, nakolik odpovidaji
noty v hudb€ obecnym podminkam notacniho systému (Goodman 2007).

Sociologicky zajimavy je kupfikladu (dnes uz pon€kud odumirajici) obchod s
notovymi zdznamy skladeb a pisni. Historik médii Dieter Prokop piSe, Ze v dobé zacatkd
gramofonové desky jakozto nového média o n€ hudebni vydavatelstvi projevovala zajem

vlastné jen proto, ze od nich o¢ekavala zvySeni odbytu notovych listd (Prokop 2005; s. 215).
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Obracené feceno, noty zpusobily rozvoj gramodesek (¢imZ na druhou stranu zase zapocaly
svijj dlouhy a vilekly komer¢ni ustup).

U vazné hudby je v této oblasti zasadni toto: nelze si predstavit umélce, ktery neumi
¢ist noty. V zadném jiném hudebnim stylu nejsou noty tak nezbytné, ostatné je to ziejmé i
z hudebniho vzdélani, jeZ je nutnosti pro skladatele i interprety. Jinak tomu ani byt nemiiZe,
nebot’ vaznd hudba je zaloZena na tom, Ze hudebnici interpretuji (téméf vyhradné cizi)
partitury. A skladatel, chce-li byti hran, musi se také vyjadfovat srozumitelnym notovym
pismem.

S notami je spojen konzervatizmus, a to hned dvoji. Jednim jsou naroky na interpreta,
jemuz neni dano prili§ volnosti. Musi odehrat piesné ty tony, které mé pfedepsany, o néco
allegro spiritoso &1 andantino grazioso, nemluvé o chopinovském rubato, zaleZi jen na ném,
jak se s ptedepsanymi vyrazy Vypofédég. Pfesto je tu ale interpret od toho, aby piednesl
skladbu tak, jak by si to pfal sdm jeji autor. Bez Gprav, bez improvizace (o t€ se jeSté
zminime). Zasahy do autorské partitury, byt by se n€komu zdaly jakkoli ptihodnymi ¢i
uzite¢nymi, mohou kon¢it slovy Milana Kundery (respektive Igora Stravinského) nechovejte
se tu jako doma, priteli (Kundera 2006)°.

Druhy konzervatizmus je obsaZen v notovém zapisu samotném, vjeho jakési
gramatice. Notové pismo se vyvijelo velmi dlouho. Ve starovékém Recku se hudba
zapisovala rizné poloZenymi pismeny, ve stfedovéku se zase pouZivaly tzv. neumy —
znaménka nad texty liturgickych pisni, jeZ znazorfiovala, kdy hlasem stoupat a kdy klesat. Na
prelomu 10. a 11. stoleti pfiSel toskdnsky mnich Quido z Arezza se systémem rovnob&znych
linek, jejichZ pocet se Casem ustalil na dnednich péti, ¢imz vyrazné zjednodusil a zpfesnil
zaznam vysky ténu. Co se tyce zépisu délky, ten se v dnesni podobé sjednotil na zacatku 17.
stoleti. A od té doby se nezménilo prakticky nic'’, snad jen se sniZil poget bézné uzivanych
kli¢h na nejcastéj$i houslovy a basovy. K tomu Arthur Honegger dodava: , Nejnepatrng;si
uprava potiebuje dlouhych let, aby se vzila, a konzervatote, profesofi, vykonni hudebnici bdi
se Zarlivou pé¢i nad pokladem prezilych konvenci, nad nimiz jim je svéten dozor.“ [Honegger
1960; s. 80]

¥ Samoziejmé Ize rychlost predepsat presnym udajem pro metronom, tento zplisob je viak obvyklejsi naptiklad
v jazzu.

° Tato slova napsal Igor Stravinskij Ernestu Ansermetovi, jenz mu cht&l ,,d€lat skrty* v taneéni svit& Karetni hra.
Na jinych mistech Kundera popisuje napifklad, jak feditel prazské opery Kovatovic upravoval Jandckovu Jeji
pastorkyriu (viz také Kundera 2004).
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Dlouhd neménnost standardni notace ovSem vibec neznamend, Ze je (osvicenecky
feceno) nejlepsi ze vSech moznych notaci. ,,Skladatelé si rGzné stézuji, ze zédznamy v této
notaci predepisuji pfili§ malo prvkd, nebo pfili§ mnoho, nebo ty $patné, nebo predepisuji ty
spravné piili§ nebo naopak malo piesné. Revoluce zde usiluje o vétsi, mensi, ¢i odlisnou
kontrolu vyrobnich prostfedk. [Goodman 2007; s. 150] Pfesto se ale nikomu nepodaftilo
Zadny jiny zplisob notace prosadit, napfiklad systém Johna Cage, ktery nasledné uvadi Nelson
Goodman, t¢zZko milZe ziistat né¢im jinym neZ (mozna pozoruhodnou) kuriozitou.

Ani pom&rné srozumitelnd a pochopitelné zjednoduseni se neprosadila. Honegger se
velmi zastaval notového pisma MikuldSe Obuchova, jenz reagoval na to, Ze ,,hudba téchto
tonin¢, a predsudek skladatele okazale Ipiciho na ,hudebnim pravopise* nam vynesl ony
stranky pfeplnéné kiiZky, bécky, dvojitymi kiizky a dvojitymi bécky, jez se prdvem hnusi
amatérovi, ba i profesionalovi.”“ [Honegger 1960; s. 81] Obuchov zrusil k¥izky a bécka pred
notami, jakozto redundantni znaky, zvySeni tonu se zaznamenéavalo kf¥izkem na misté noty.
Tim také zrusil prfedznamenani, vychazel jen z nutnosti zaznamenat co nejjednoduseji
potiebnych dvandct ténd (viz Honegger 1960). Trochu tim i vychézel vstfic atondlnim
dodekafonickym skladbdm schonbergovského razeni. Ptes nesporné vEtsi srozumitelnost a
zjednoduSeni (pfinejmensim pro interpretaci klavirnich partd) se Obuchovova notace neujala

ani v zakladni vyuce déti, jak si pfedstavoval Honegger.

Sila tradice
»Z vSech lidskych uloh nejvic je vdécna:
mit v sobé aspori kus nekonecna.*
(Henrik Ibsen — Peer Gynt)

Nezbytnou podminkou konzervatizmu je tradice. Chcei-li konzervovat, musim nejprve
miti co. Novinky kulturniho priimyslu vzbuzuji nadsSeni, jeZ adajné piedstavuje jemnou formu
transgrese (Lipovetsky 2002). Jak ale dodava Gilles Lipovetsky, ,.kde je jaka transgrese
v bladznéni, které se upne hned k desce Michacla Jacksona, hned k albu Madonny nebo Sade?*
[Lipovetsky 2002; s. 318] Durkheimovska zizeri po nekonecnu, o niz piSe Michel Maffesoli
(2002), mize byt hasena nomadskym bloudénim po novinkach a inovacich nebo pravé

piiklonem k tradici. Ta, fika (byt v pon€kud kritickych souvislostech) Adorno, ,,slouZi jako

% Je zajimavé, Ze vZits italska terminologie pro oznadovéni tempa (allegro, moderato...) se dokonce i v jazycich
uzivajicich jiné abecedy piSe latinkou — napt. v rusting. Zustava tedy konstantni nejen obsahové a hlaskovg, ale i
graficky.
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lékatem piedepsana utécha, kterd ma uklidnit ¢lovéka, rozatomizovaného v Case™ [Adorno
1971, s. 297].

Tradice je bezpecnym unikem pfed maodou, pred frivolnosti a pomijivosti. Pfedstavuje
~Jakousi télesnou blizkost, bezprostiednost: jedna ruka piijima od druhé“ [tamtéZ; s. 296]. To
samoziejmé neznamend, Ze piiklon k tradici nemize byt mdédou. Mnohdy hraje i moéda
vyznamnou roli vtom, co tradiéniho bude pravé na pofadu dne, coz byvd ziejmé pii
nejraznéjSich ,.beethovenoméaniich® ¢i v obdobich ,,mozartoholismu®.

PriliSna orientace na tradici vSak zase prehlizi pfitomnost, odvraci se od ni. Z toho
plynou tak Casté¢ dojmy, Ze souCasnost neni vlastné€ ni¢im zajimava, s ni¢im nepfichazi, nic
neptinasi. Zd4 se, jako bychom byli na konci. Alfréd de Musset ve své Zpovédi ditéte svého
véku piSe:

Nafe stoleti nemd Zadnych forem. Nevtiskli jsme pecleti své doby ani svym

domuim ani svym zahradam, ani Cemukoli jinému. (...) Mdme ze vsech stoleti

néco, kromé ze svého, véc to, kterd nikdy nebyla viddana za Zadné doby: nasim

vkusem je eklektism; béreme, co najdeme, to pro krdsu, ono pro pohodli, jiné

pro staroZitnost, néco i pro osklivost; tak Ze Zijeme jen z trosek, jakoby byl

konec svéta blizky.

Basnik zde mluvi o stoleti devatenactém. Piitom, jako by vyjadfoval pocity
soucasnosti. Onen vSeobecny eklektismus je znakem konce 20. stoleti a je jim stale dal.
V popularni hudbé se drzi pfedevsim 1éta 60., 70. a 80., nejnovéjsi produkce kulturniho
pramyslu zastarava takovym tempem, Ze po kratké dob¢ témét docela mizi. Na druhou stranu,
vzhledem k tomu, Ze o tomtéZ psal Alfréd de Musset jiZ v roce 1836 (kdy roman dopsal), neni
tieba se piilis obavati, Ze tentyZ pocit prazdného netvotivého'! eklekticismu potrva v&ng.

Vazna hudba je na tradici zalozena téméf vyhradné, coZ je ostatné obsaZeno v jejim
druhém pojmenovani klasickd. Lpéni na provéfenych hodnotich zaruduje stabilitu, je
divodem, pro¢ se kdnon vazné hudby proméfiuje jen minimalné. Zaroven nedava pifili§
prostoru soucasnym skladatelim. Pokud uz se nékde hraje n€co soucasnéjsiho, nejéastéji
v kombinaci s osvéd¢enymi starymi kusy, nebot’ malokdo chce riskovat znechuceni publika.
Ironicky Honegger tika: ,,Spapas-li polivéi¢ku, dostane$ zakusek. (...) Vyslechnete-1i trp&livé
néco od X, od Y nebo od Z, dostanete kousek dobrého Beethovena a velkou misu Wagnera.*
[Honegger 1960; s. 67] Hudba, jez se asem ukazala byti spoleCensky prioritni, byla vzdy
pon€kud avantgardni (vpied kraéejici coby pfedvoj), ucho posluchatovo muselo si na ni ¢asto

delsi dobu zvykat. Je v8ak otazkou, jak daleko leZi hranice avantgardy, na niz si b&Zné
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publikum jesté je schopno zvykat, jakou je schopno vnimat, a zda si vibec zvykat chce.
Arnold Schénberg'? zemiel v roce 1951 s védomim, Ze jeho soudasnici mu nerozuméji, coZ uz
se tak umélclim stava odjakZiva; porozumeéni své hudbé ocekdval nejdiive za par desitek let.
Le¢ ani o nékolik desetileti pozdéji se do zivota vazné hudby pro SirSi publikum pfilis
nezapojil, podobné jako jeho hlavni zaci Berg (jehoZ dilo se ze vSech expresionisti hraje asi
nejvice) s Webernem (ktery zas nejvice ovlivnil postmoderni avantgardu), nemluvé o dal§ich,
dnes jiz téméf zapomenutych, skladatelich. TéZko fici, jestli jejich ¢as vibec nékdy pfijde,
podle Adorna budou Schonbergové Komorni symfonii budouci posluchaci rozumét prave tak
malo jako pfed rokem 1910, kdy vznikla, pfestoZe pfi jejim provedeni uz t€Zko dojde ke
skandalu (Adorno 1970).

Durraz na tradici nicméné neznamend, Ze vSe zustavalo zcela konzervovano. Napiiklad
Alvin Toffler fiké: ,,Je prokdzéano, Ze dne$ni hudebnici hraji hudbu Mozarta, Bacha a Haydna
v rychlej$im tempu, neZ v dobé, kdy byla zkomponovéana. Nutime Mozarta do poklusu.”
[Toffler 1992; s. 85] Dalsi zména souvisi s technickym vyvojem, s touhou po technicky
dokonalych nahravkach. Perfekcionismus v hudebni reprodukci, notné posilnény moznostmi
digitalizovanych nahravek, dostava hudbu az do sféry baudrillardovskych simulakrii, vytvari
se takovy Mozart, jakého ani sam Mozart nikdy neslySel. Jean Baudrillard (jiZ na konci 70.
let) dokonce pfirovnava redukcei hudby na zvukovou dokonalost k pornografii, v zavratném
pfeludu exaktnosti podle néj mizi realita, tak jako z pornografie vymizel vSechen sex
(Baudrillard 1996).

Baudrillard je ptfirozené ponékud ptesprili§ poeticky. V lecems ma pravdu a mnohé
stoji za zamysleni; jisté jsou nahravky (i staré a digitalizované) stale lepSi, mozna jsou uz
dokonce i ,lepSi nez nejlepsi“. Touha po zvukové dokonalost ma samoziejmé€ nadech
Adornovy hudebni fetiSizace, ovSem ostry zvuk i obraz jsou v reprodukované vazné hudb¢
(alesponi od doby urcité kvality reprodukce — lepsi, nez nad jakou se désil Hermann Hesse)
velmi okrajovymi aktéry, obzvlast€¢ ve srovnani s popularnéj$imi hudebnimi styly. Mnohem
daleZitgjsi nez to, z kterého reproduktoru lze slySet druhé housle a z kterého lesni rohy, je na

nahravce vykon interpreti.

vvvvvv

dob se stalo ve druhé poloving 20. stoleti novou estetikou.

'2 Arnold Schénbrg je tviircem dvanactitonového systému, tzv. dodekafonie. Ta je zaloZena na tom, Ze autor z
dvanéactitonové chromatické fady (tedy 12 po sob€ jdoucich pilténi, které maji tvotit novou tonalitu — proto se
Schonberg branil oznaceni atonalni) postupné vybira jeden ton po druhém a sklada je tak, aby pouZil vechny a
Zadny se neopakoval. Skladatel vytvaFi skladbu tim, Ze podle uréitych pravidel méni potadi on&ch dvanécti tont.
Dodekafonicky tviréi postup byl ptiznaény pro hudebni expresionismus. Plisobivé tento systém popisuje
Thomas Mann v romanu Doktor Faustus.
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Disonance 20. stoleti

~Pripadala si (...) potiisnénd slovy, jez sotva pronesena jiz se rozpadala v prach,
kazdé slovo popreno ndsledujicim, jesté neZ mohlo nabyt smyslu. Jako kdyz ¢lovék poprvé
poslouchd ndarocnou hudbu.*

(Samuel Beckett - Murphy)

Je zteymé a empirické vyzkumy to potvrzuji (napt. Bek 2002), Ze jesté méné piiznivcl
nez vdznd hudba mé kategorie soudobd vdznd hudba. Znaéna Cast lidi si zarovenl pod touto
kategorii nedokaZe nic moc konkrétniho piedstavit. To mize byt samoziejmé problém i pro
¢loveka, ktery se o vaznou hudbu zajima. Znamena soudobost polyfonii ,,emancipovanych®
hlasd, jejiz prvenstvi byva pfipisovano Beethovenovym smyc¢covym kvartetim? Nebo se
pocind Schénbergovymi skladbami, jez se pomalu rozesly s durovou i molovou tonalitou?
Nebo se pod ni zkratka skryvaji velkd jména jako Stravinskij, Prokofjev, Sostakovi€, ptipadng
Hindemith ¢i Bartok? Nebo je soudobéd az postmoderna? Nebo v poslednich letech slozena
vazna hudba, kterd se téméf nehraje?

Pfirozené na takovychto otazkach vlastné nesejde, spise je dulezité, Ze ve vazné hudbg
se cosi stalo. ,,Zhusta se tu vyskytuje termin odcizeni. VaZe se k tomu, Ze asi od poloviny
devatenactého stoleti vzdalovala stale rostouci autonomie uméni novou tvorbu od lidi. Skok,
ktery je v lyrice rozprostien mezi Heinem a Baudelairem, ovlada také hudbu.“ [Adorno 1970;
s. 222] Hudebni skladatelé zkratka zacali byt fascinovani né¢im, co malokdo z posluchaci byl
ochoten ocenit. V roméanu Doktor Faustus krasné popisuje Thomas Mann uvahy mladého

skladatele Adriana Leverkiihna:

Akord neni Zddna harmonickd pochutina, nybrz je to polyfonie sama v sobé, a
10ny jej tvorict jsou hlasy. Tvrdim vSak: jsou jimi tim vic, a tim rozhodnéjsi je
polyfonni rdz akordu, &im je disonantnéjsi. Disonance je méFitkem jeho
polyfonni diistojnosti. Cim silnéji akord disonuje, ¢im vic navzdjem ostie
odlisnych a diferencované ucinnych tonii v sobé obsahuje, tim je polyfonnéjsi
a tim vyraznéji md jiz v soucasnosti souznéni kazdy jednotlivy ton povahu
hlasu.

3

. ’ . ¥ s vre o1 v
Disonantni polyfonie nebyla pro ucho posluchacovo ni¢im piffjemnym °, ovSem

atonalni skladby expresionistil, prosazujicich dvanactitonovy systém (dodekafonii), uz casto

1 Dluzno dodat, Ze chapani ur&itych hudebnich intervald jako disonantnich se také vyviji. Co bylo povaZzovano
za disonantn{ kdysi, m{iZe byt dnes povaZovano tiebas za méné disonantni, co byvalo mén& konsonantn{, miize
byt nyni naprosto konsonantni. Psychologické vyzkumy hudebniho vnimani v3ak ukazaly (ke $kodg
avantgardnich umé&lci 20. stoleti), Ze tento vyvoj nemiZe trvat v&&né a v sou¢asnosti snad uz ani neprobtha. U
vnimani konsonance/disonance (libosti/nelibosti) navic zaleZi i na kontextu — akord osamocen& vnimany jako
disonantn{ nemusi byt v hudebnim proudu vibec neptijemny (Frangk 2005).
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vzbuzovaly dokonce nenavist. Znovu se dostdvame k zdkladni v&té, totiz Ze ,,vazna“ hudba
iznamené ,»poslechove narocna™. At uz pfijmu myslenku, proti niZ se ostfe vymezuje Adorno,
totiz Ze novou hudbu je tfeba vnimat spiSe intelektem nez citem (ten pro Adorna
nepredstavuje nic nez reflexi pasivniho postoje), ¢i nikoli, je zfejmé, Ze ve 20. stoleti se stala
tak naro¢nou, ze zacala byt vnimana jako problém (i v mnohem mén¢é extrémnich podobach
neZz vté Schonbergové). Cesty knapravé byly dvoji, bud’ kultivovat publikum, nebo
skladatele.

Zastanci nové hudby obvifiovali publikum z apriorniho odsuzovani vSeho nového,
ovsem je tfeba uznat, Ze urdzlivé vyroky na jeho adresu tuto apriorni nevoli jen prohlubovaly.
Proti Adornovym invektivam a vypadim proti polovzdélanctim, ktefi slysi poloumélecky a
détsky zaroven (Adorno 1970), ptisobi Honeggerovy ptiméry ke zkamenélindm taktka nézné
a roztomile. Konzervatizmus je pfec podstatnym aktérem (a byl uZz v dob&é Adornove), Stkani
nad nepochopenim soucasné avantgardni produkce tedy pfedstavuje viceméné marnou snahu
o zménu vazné hudby jako takové. Zmény v ni Ize spiSe Cinit pomalou evoluci, $tastné)si
formu vychovy posluchact predstavovaly naptiklad publikace typu Nebojte se moderni hudby
(Horova 1961), pfednasky, besedy a pousténi hudebnich ukézek ¢i celych dél.

Kultivace skladatelti byla typicka pro totalitni rezimy. KdyZ se Sostakovi¢ dogetl
v novindch, Ze Stalin je velmi nespokojen s jeho novou operou (z predstaveni Lady Macbeth
Mecenského ujezdu v roce 1936 pry Stalin odeSel rozzufen po prvni d&jstvi), pravem se zacal
bat nejen o svou kariéru, ale t¢Z o svij Zivot. Stalin ,ihned postuloval tii kritéria sovétské
opery: namét musi mit n&jaké socialistické budovatelské téma, hudebni jazyk musi byt
,realisticky‘, nesmi obsahovat ostré disonance a musi byt zaloZen na ruské narodni pisni, dé&j
musi byt pozitivni, tj. musi skoncit happyendem, kdy na sovétsky stat je pé€na chvéla“
[Schonberg 2006; s. 566-567]. Nad sovétskymi skladateli visela neustala hrozba naiCeni
z formalismu, coZ byla vytka tak neur¢itd, e mohla znamenat v podstats cokoli'®.

Ani Ceskoslovenska hudba nebyla uSetfena totalitirnich zasaht. JiZ na
2. Mezinarodnim sjezdu skladatelil a kritikt v Praze, ktery se konal v kvétnu 1948 (tedy velmi
brzy po unorovém pievratu), bylo sepsano provolani, program v duchu sovétské Zdanovské
estetiky. Z kratké ukazky je snaha o fizeni nove€ vznikajici vazné hudby (projednévala se

taktéZ hudba tzv. lehka — viz celé prohlaSeni v pfiloze) naprosto zfejma:

' Ve vystizné Prokofjevové formulaci je formalismus ,jméno, jeZ se dava hudbg, kterou nelze pochopit na prvni
poslech” [Schonberg 2006; s. 565].
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Tzv. vaznd hudba se stdva vidy individualistictéjsi a subjektivnéjsi co
do obsahu, vZdy komplikovanéjsi a vykonstruovanéjsi co do formy. (...)

Tzv. vdznd hudba pozbyla rovnovdhy jednotlivych sloZek (...);
v soucasné hudbé se pak potkdvame jesté s dalsim typem hudebni tvorby,
vnémz se logicka vystavba hudebnich myslenek nahrazuje beztvdarnym
melodizovanim nebo estétskym napodobovdnim staré kontrapunktické
manyry. Avsak to vse nemiize vétsinou zastrit ideovou prdazdnotu. (...)

Cim vice se v tzv. vaZné hudbé projevuji zminéné nedostatky (...), tim
vice ji ubyvad posluchaci, takzZe se omezuje na stdle mensi okruh obecenstva.

(...)

Zdarné prekondni hudebni krize zdd se ndm byt mozZné za téchto
podminek: :
1. Jestlize si skladatelé tuto krizi uvédomi a zieknou se tendenci krajniho
subjektivismu, pak se hudba stane vyrazem novych velkych a pokrokovych
ideji a citu Sirokych mas a v§eho, co je v soucasné dobé pokrokové. (...)

Poslechova naro¢nost byla tedy ve 20. stoleti ,,obohacena™ o disonanci, piipadné o
atonalitu. Zatimco disonance je v soudobé vazné hudbd pomémg vyznamnym aktérem'’,
atonalita (schonbergovka dodekafonie) se v ni krome& oné tzv. druhé videnské skoly témét
nevyskytuje, nebot” v ni az na par (nedlouho trvajicich) vyjimek nikdo nepokracoval (byt
inspirace napf. Webernem je u postmodernich skladateld zfejma i pfiznand). Ostatné
psychologové jiz dokdzali, Ze ve skladbach komponovanych v Schoénbergoveé
dvanactitonovém systému neni poslucha¢ schopen vnimat pofadi tont jako téma, piesny
systém nelze rozeznat od ndhodného. ,Kompozi¢ni systém dodekafonie tedy nerespektuje
lidské kognitivni moZnosti, které neumoziuji vnimat tento systém vztahti jako toninu.®
[Fran¢k 2005; s. 71]

Hudebni vyvoj v 50. a 60. letech je$té¢ znamenal jednu duleZitou véc, kterd v o€ich
vefejnosti notn¢ poznamenala minéni o soudobé hudbé. Postmoderna, pfedstavovana a
symbolizovana postavou Johna Cage, dosla aZ na samou hranici avantgardy. Cageovy
»skladby* vyvolavaly senzace a skandaly, ale nemély jiz pfili§ spole¢ného s hudbou, spise slo
o tfeskutost jeho invence. Jeho dadaistické (aleatorické, zaloZené na ndhod&) kompozice
vyvolavaly zésadni otdzku: Skryva se pod soucasnymi uméleckymi dily néco jiného nez
prazdnota? Nejedna se pfipadné jen o (povedeny) zert? Cage skladal tfebas partitury podle
kazli na papiru nebo podle hvézd, je autorem ,,skladby® pro dvanact rozhlasovych pfijimaci ¢i

klavirniho koncertu pro jednoho aZz dvacet klaviristl, ktefi hraji nahodilé party. Jeho

' Coz samoziejma prilis neplati pro starsi klasickou hudbu, v ni se objevuje tento prvek pouze do té miry, jak se
ménilo to, co je povaZzovano za disonanci. Adorno, jenZ spatfoval v harmonii a tonalité ideologii, tvrdil, Ze
,.pravé velci tonalni skladatelé, Bach, Mozart, Beethoven, v sob& uchovéavali touhu po disonanci® [Adorno 1970;
s. 226], coz je ale vyrok stejn&, mirmné feeno, spekulativni, jako kdyZ dnes kdekdo #ika, Ze Mozart by ur¢ité
poslouchal hip-hop.
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nejznamejSim dilem je 4°33°°, kde klavirista 4 minuty a 33 sekund sedi u klaviru, aniZ by
cokoli zahral. Interpretace jsou riizné, nejCastéji se uvadi, Ze jde o to poslechnout si, jak vitr
lomcuje okny, pfipadn€ nervozni odkaslavani lidi v publiku.

Izraelsky humorista Ephraim Kishon napsal knihu Picassova sladka pomsta, v niz
rozviji naprosto opravnénou myslenku, Ze moderni vytvarné uméni neni ni¢im neZz velkym
Zertem, jehoZ vtipnost znasobuji umélecti kritici, hledajici za ¢maranicemi a prazdnymi platny
kdovijaké obsahy. Kishon nabizi moZnost, jakou jist¢ kdekdo tusi, ale malokdo ji vyslovi,
totiz Ze mnohd moderni dila jakykoli obsah postradaji, vlastné nezobrazuji nic. Jeden

z Kishonovych piikladi se tyka i hudby:

Asi stovka prdtel naslouchala o vikendu v jednom koncertnim sdle klavirnimu
koncertu Thomase Bloda, ktery sedél u klaviru, jenz nevydal ani tén. Na konci
koncertu trvajicim 45 minut divdci maestrovi bourlivé zatleskali. Blod hrdl

své kousky s vdsnivymi gesty a oblas posluchace uvdadél do svého uméni.

Hudba prostrednictvim oka, nikoliv ucha, bylo jeho mottem. (...) Byl to velky

vtip, vymyslela si ho televize, kterd celou uddlost filmovala, aby se zjistilo, co

vSechno lze lidem namluvit, pokud se hraje na jejich intelektudlni snobismus.

Sila revoltujicich umeélci, tvoticich dadaistické, neposlouchatelné a Casto 1 nehratelné
skladby se (na$tésti) béhem né&jakych pétadvaceti let vyCerpala, zaroven také ,skladby“
vyCerpaly publikum. Soudobé vaZnd hudba se rozplynula v jakémsi vieobecném eklekticismu
a jako novy aktér z ni zbyla jen ticha prazdnota okolo opusténé vysoké hraze mezi tvirci a
publikem. Slavny skladatel filmové hudby Ennio Morricone popisuje pozici moderni hudby
v Italii nasledovng: ,,Lidem je celkem lhostejnd. Sély, kde se to malo koncertli moderni hudby
kond, zeji pradzdnotou. A pokud se tyto skladby piedvadeji v ramci klasickych koncertd
Mozarta a Beethovena, musi se pocitat s tim, Ze publikum opusti sal.“ [Goertz, Schénau 2007]

vazné hudbé dosti utrpéla. Spolecnost (a samoziejmé média) je radéji konstruovala tam, kde

publikum mélo jesté Sanci jejich tvorb¢ vibec (alesponi povrchné) porozumét.

Publikum
Wtisic hluchych bloudi beze jména
ajen v jednom z nich jsme nasli Beethovena...”
(Vitézslav Nezval - Edison)
Poslechova narocnost vazné hudby velmi tzce souvisi s dal§im vyznamnym aktérem,
JimzZ je stopdz. Vazna hudba byva dlouhd, coz je sice trivialni, nicméné dileZity poznatek.

Kwvili tomu naptiklad mize byt jen t&€Zko hrana na komer¢nich rozhlasovych stanicich, ¢imz
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si také uchovava svou exkluzivitu a odstup od mas. V rozhlase samozfejmé muze zaznit
minutovy valCik, ale celda symfonie je odkézina na specialné zaméfenou (nejspise
vefejnopravni ¢i jinym zpusobem dotovanou) stanici. Snad nikdo by si nedovolil mezi
jednotlivé vety vkladat reklamu, nebo dokonce skladbu prerusovat.

Hudb¢é mnohem bliZsi disledek (s poslechovou narocnosti kone¢né pfimo souvisejici)
délky skladeb je nezbytnost soustfedéni se. Rikd se, Ze postmoderni (samoziejmé na
piivlastku nesejde) Clovek se soustfedit neumi. UZ Adorno psal o zaplavach podnéti, jez
odvadgji pozornost posluchacovu, a to jesté neveédél, kolik lapacli pozornosti bude na zacatku
21. stoleti. Klipovy charakter medialni produkce, aZ nesmyslné tempo stfiht, rychlé stiidani
obsahi to vse se nepodepisuje pravé piiznive na lidské schopnosti déle se soustiedit na jednu
véc. Pokud n€kdo pii vazné skladbé vysiva, telefonuje a jesté pfemysli o kopané, rozhodné se
nesoustiedi na hudbu. Vazna hudba vyZaduje pozornost (pokud mozno) celou.

Jak ale ukazuji (nejen) vyzkumy kognitivnich psychologi, s pozornosti to neni tak
jednoduché. Soustfedénost nepochybné zavisi na momentalnim rozpoloZeni posluchace — na
jeho fyzickém stavu, tnaveé. Navic jsou podstatné znalosti a zkuSenosti recipienta. Také
mintroverti maji v priméru mensi fluktuaci pozornosti a vétsi schopnost volni kontroly nez
extraverti [Fran€k 2005; s. 87]. Psychologové rozlisuji zamérenou a bezdécnou pozornost.
Zamérend je spojena s urCitym mentalnim usilim, zatimco bezdécnd zadného zvlastniho
duSevniho usili nevyzaduje (Fran€¢k 2005). Aby skladatelé branili nechténé fluktuaci
pozornosti, snazi se zaujmou, vyvolat onu bezdéénou pozornost. Tu obecné upoutdvaji spise
,hlasité tony nezZ slabé, vysoké tony neZ nizké, kontrastni ton, ktery vystupuje z homogenn{
skupiny, neo¢ekavany hudebni prvek, tény s rychlym nastupem (...). V strukturné slozitéjsich
hudebnich skladbach se nejednd pfirozené jen o jednotlivé prvky, ale i o hudebni useky
vetsiho ¢i mensiho rozsahu.“ [Fran¢k 2005; s.83-84]

Pozornost ale vzdy dfive ¢i pozdé&ji polevi. V prostfedi rozhlasového zpravodajstvi a
publicistiky se mluvi o poslechu soustFedéném a kulisovém. Po zhruba Sedeséti sekundach
prechazi soustfedény do kulisového, kdy soustfedéni posluchatovo opada, pfestava vnimat
obsah vysilaného, je tedy nutno zmeénit formu (Zanr), strhnout na sebe znovu pozornost.
V hudbg je to podobné. OvSem vazna hudba nema jen udrZzovat bezdénou pozornost, nema
se posluchaéi vnucovat, jen ho pasiviné bavit, vyzaduje od n&j také né&jaké usili — onu
zaméfenou pozornost. Populdrni hudbé obvykle sta¢i k udrzeni pozornosti jen hlasitost, rychié
stiidani sloky a refrénu a vyrazny rytmicky doprovod, podle n¢hoz mutze poslucha¢ svou

koncentraci sméfovat jen na t€Zké doby, aniZ by o cokoli dilezitého pfisel.
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Vyznamnym ¢initelem v soustfedénosti je také znalost poslouchaného. Zde je
zajimavé, Ze zatimco v popularni hudbé prechazi slepsi znalosti pisn€ poslech spiSe do
kulisového (lidové feCeno se pisefi rychle ohraje), v hudbé vazné Casto naopak znalost
skladby vyvold vétsi tendenci k zaméfovani pozornosti, véetné vétsitho zajmu o vykon
interpretq.

JiZ jsem se zminil o tom, jak konzervativni jsou instituce vazné hudby, coZ ovsem
neplati pouze pro n¢, ale také pro publikum. To se projevuje napiiklad v modernich
inscenacich klasickych oper, zde autofi nového pojeti mivaji s pfijetim mnohdy nemalé
obtiZe. Zdaleka ne vZdy je chyba na strané€ nechdpajictho publika, pokud se nové zpracovani
nevyznacuje ni¢im jinym neZ banalitou, trividlnimi Gtoky na masovou spole¢nost a lacinym
intelektualismem, nemuize se divit odmitnuti. Naptiklad operni pévkyn€ Eva Urbanova hezky
reprezentuje tento konzervativni pohled tkouc, Ze ,,opera by méla byt pfedevsim krasnd hudba
a krasnd podivana, nebo silny ptib&h, jako v Janackové Jentfé. Proto se mi nelibi néktera
soudoba pojeti oper, protoZe z nich si divak nic takového neodnese. Neméli bychom do opery
zavlékat nase dnesni problémy a oblékat herce do dnesnich kostymd, kdyZ jde o historickou
véc.” [Fischer 2006] Na druhou stranu, pokud inscenatofi cht&ji pouze n€koho opravdu
Sokovat, ptipadn€ vyvolat skandal, lepsi publikum si pat snad ani nemohou.

Publikum je nesmirné konzervativni také co se ty¢e vkusu. Uziji-li slov rakouského
dirigenta Nikolause Hornoncourta: ,,Na jaké koncerty chodime? Pouze na takové, kde hraje
hudba, kterou zname. To je fakt, ktery potvrdi kazdy, kdo koncerty pofada.“ [Vagner 1995;
s.103] To plati i pro rozhlasové potfady. Luka$ Hurnik z rozhlasové stanice Vltava tikd, Ze
,»posluchaci dal§i zmény necht&ji. Potfebuji mit jistotu, Ze kdyZ zapnou Vltavu v uréitou dobu,
najdou tam, co hledaji.” [Hurnik 2004]

Snad konzervatizmus, moznd v&k, mozna vysokd Zivotni urover, nejspiSe vSak
vSechno (a jist€ 1 leccos dalsiho) najednou zptisobuje jakousi zajimavost, totiz Ze pfiznivci
vazné hudby neméné ze vSech poslucha¢i ¢Eehokoli kopiruji hudebni nosice
(Bek 2002).

Veledtlezitou vlastnosti pfiznived vazné hudby je také jejich elitnost'® a védomi své
vylucnosti, zkratka odstup od mas. Jejich exkluzivita doslovné napliiuje obsah oznaleni

vysoké umeéni — nejveétsi East z nich tvoii vysokoskolaci a z pohledu ekonomického vyssi,

1 v 7adném piipadé zde nepouzivam slova elita ani z4dné jeho odvozeniny v pejorativnim slova smyslu. Na
rozdil od Slovniku floskuli 2 Vladimira Justa jeho vyznam nejen nepovaZuji za vyprazdn&ny a urdZlivy, ale mam
i za to, Ze Casto ani nelze toto slovo ni¢im nahradit.
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pripadng téZ stfedni t¥dy (Bek 2002). Nutno dodat, Ze vysoky byva i jejich vék'”. Piislusnost
k elitam (ekonomickym i intelektudlnim) dodava tomuto publiku vice sily se vymezovat proti
hudbé leh¢i. Adorno by nejspi§ nesouhlasil, ale svym zpisobem se zde projevuje odpor vaci
masovosti, banalité¢ a zboznimu charakteru hudby, jist¢Ze dosti odlisnym zpisobem, nez je
tomu u hudebnich styld programové bojujicich proti kulturnimu primyslu, v jehoZ sparech
posléze stejné koncicich. Jiz jsme si ukdzali, jak hudebni skladatelé prchaji pred banalitou a
komodifikaci melodii do svéta disonance a intelektuadlnich experimentt, publikum utika pied
kulturnim zprimyslnénim tak, Ze neutika viibec.

Chapadla kulturnitho pramyslu jsou ve vaZzné hudb¢ spoutdna dvéma provazy. Jednim
je zminény konzervatizmus, pohled obraceny do minulosti, k tradici, spiSe nez k budoucim
ocekavanim. Neni tudiZ mozné usp&$né produkovat neustile nové a nové inovace, vytvaret
efemérni hvézdy, idoly a mddy, tak jako v hudbé popularni. Provazem druhym je prosty fakt,
Ze priznived vazné hudby je tak malo (byt’ byvaji ekonomicky silngjsi), tudiz lze jen tézko
ocekavat velky komeréni potencial, ptestoze trh svaznou hudbou je v podstaté trhem
globélnim — Mozart je viceméné stejn€ srozumitelny po celém svEté, na rozdil tfebas od Lucie
Bilé.

To jisté neznamena, Ze vazna hudba stoji Gplné mimo kulturni primysl, jak o ném
nejen metaforicky psal Adorno (napf. Adorno 1991). Ve srovnani s hudebnim stfednim
proudem lze ale hovofit o primyslu snad jen v nadsdzce. Jist€ je mozné vidét leccos
fetiSového charakteru — Satky na hlave, extravagantni nastroje apod., vydavaji se také
nejruznéj§i desky To nejlepst z vazné hudby, The Best of Mozart, to vse jsou vak aktéfi, ktefi
patfi spiSe do hudby popularni, v hudb¢ vazné pouze prekazeji a narusuji pevnost sité. Totéz
plati pro snahy o osloveni masového publika, banalizace klasické hudby na vystoupenich
s rockovymi a popovymi celebritami, pfi nichz byvaji tak ¢asto skladby degradovany na

pisnicku, jen nici konstrukci vazné hudby a pfiblizuji ji k té popularni.

Smutny osud saxofonu
~VLADIMIR: To jsi celej ty, trestat botu, kdyz vinikem je noha.*
(Samuel Beckett — Cekani na Godota)
Interpreti vaZzné hudby se vyznaCuji mnoha dileZitymi vlastnostmi. Samoziejmé
mivaji hudebni vzdé¢lani, pfi koncertech vystupuji kultivované, spolecensky se oblékaji

(pokud tfebas praveé necht&ji bofit konvence), dodrzuji uréité ritudly (napiiklad vzhledem

"7 Dalgimi vlastnostmi p¥iznivet vazné hudby &asto byva n&jaké hudebni vzdélani a hra na hudebni nastroj
(alesponi v mladi). Také vetici ji maji v mnohem vétsi oblib& nez presvédéeni ateisté (Bek 2002).
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k dirigentovi a sélistim) a pfedevsim hraji na nastroje. Ty byvaji kvalitni a drahé, pro vaznou
hudbu je vSak dulezité, Ze nékteré nastroje do ni patii vice, jiné méné a nekteré vibec.
Kuprtikladu elektricka kytara nema ve vazné hudbé co délat (coZ neznamend, Ze se ji tam
nikdo nepokousi dostat).

Zjistit, jaké nastroje do vazné hudby patii, neni nikterak obtizné, sta¢i pohled do mist,
kde se hfe na tyto nastroje vyucuje — tiebas do Akademie muzickych uméni ¢i na (nejazzové)
konzervatofe. V prvni fad€ tu méame klavir s tradi¢nimi varhany a cembalem, o jejichz
vyznamné roli ve vazné hudbé t¢Zko pochybovati. Dale jsou zde smy€cové nastroje, ur€ite tu
maji misto housle, viola, violoncello a kontrabas, jist¢ i samotny smycec si zaslouzi misto
silného aktéra (bez n¢j se smi hrét jen vyjimeéné, napt. pizzicato, na kontrabas se nedrnka). I
bez smycce nesporné patii do vazné hudby harfa. Pongékud obtizn&j$i je situace kytary,
nékteré konzervatote ji dokonce oznaduji za lidovy ndstroj, coz pro ni v podstaté plati ve
Spanélskych zemich stejn€é jako u nds pro cimbal, drzime-li se lidovosti, jak ji definoval
skladatel Béla Bartok'®. Kytara totiz musi obhajovat svou pozici viéi svému masovému
pouZivani — od tabordku pres rock az k jazzu. Proto l1ze do vazné hudby vpustit jeding tzv.
klasickou kytaru, tedy kytaru Spanélskou s nylonovymi strunami. PrestoZe skladby pro kytaru
skladal jiz Paganini, stale stoji tak trochu mimo hlavni produkci. Své postaveni ma v komorni
hudbé, nejcastéji jako so6lovy nastroj.

Dechové nastroje do vazné hudby jisté patii také', nebyl do ni viak pfipustén
saxofon. A¢ jej Adolf Sax vynalezl jiz v roce 1840 a zajimali se o néj i tfeba takovi skladatelé
jako Berlioz, Bizet ¢i Wagner, zistal nastrojem nedocenénym, odmitanym, ba i

opovrhovanym. Jeho zastance Arthur Honegger o jeho osudu piSe [Honegger 1960; s. 78]:

Presto ziistal saxofon vykdzdn do vojenskych kapel. Do symfonického orchestru
ho nechtéli, kdyz ho nepouzival ani Beethoven ani Mozart, a tak se stal
populdrnim toliko pFic¢inénim jazzu (...). Zdmérné jej pomlouvali, lic¢ice jej jako
ndastroj schopny nejneomalenéjsich skieki. Literdti, kteri si nijak nedélaji
nasili, byli vtomto prFipadé vinni nejvice. , Chraplavé kddkani®, ,,zmatené
vFiskani®, , obscénni Skytani*, jez slySeli v jazzovém orchestru, pripocetli
vSichni na vrub saxofonu. NuZe, saxofon mad hlas uslechtily, vdzny a piisobivy,
je to ndstroj nadmiru zpévny a zvuky, které plasi cudné usi, vychdzeji
z vysokych klarinetii, z trubky s rozmanitymi dusitky importovanymi z Ameriky,
z trombonii provddéjicich odvdznd glissanda.

'8 Bartok definoval lidovou hudbu jako hudbu ,.té vrstvy obyvatelstva, ktera je nejméné dotena méstskou
kulturou.” [Vojtéch, 1960; s. 103]
' Na HAMU jsou momentaln& vyu€ovany: flétna, hoboj, klarinet, fagot, lesni roh, trubka, pozoun, tuba.
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Samoziejmé je tfeba jest¢ zminit bici nastroje, jejichZz podoba ve vazné hudbé je
pfirozené odlidna od rockovych (a vSech moZnych jinych) bicich souprav. I zpisob hry na né
je jiny — hra¢ obvykle neobsluhuje zarovei vice nastroji. Nejcasté)ji se jednd o tympany, méné
téZ o bubinky, triangl, ¢inely, zvony ¢i xylofon.

Specificky uzivanym néstrojem, da-li se to tak fici, je jist€ i hlas, zpév, pevné spjaty s
nalezitym vzdélanim a pro vaznou hudbu naprosto charakteristicky.

Ostatni hudebni nastroje mohou jako hosté do vazné hudby pfichazet, nejsou jiz ale
aktéry, ktefi by posilovali jeji konstrukei. Jisté€ i v jejich pfipad¢ ale zalezi na kontextu,
vnémZ se nachdzeji — je pfeci jen néco jiného hrat Beethovena na cimbal kultivovanym

poslucha¢lim neZ na elektrickou kytaru fanouskiim heavy metalu.

Dalsi aktéri ve vazné hudbé

»KdyZ venku rdmusi auta, je to dost bida. Nijak to nezlepsite, kdyZ k tomu priddte
Chopinitv klavirni koncert e moll.*

(Chuck Palahniuk — Ukolébavka)

Jak uz jsem né&kolikrat naznacil, aktéri udrzyjicich konstrukci vazné hudby je mnoho.
Neékolik nejvyznamnéjsich jsem jiz zminil, ov§em dalsi zGstavaji opomenuti. Proto jich jesté
nekolik alespoii kratce uvedu:

Odprirci

Jedna kapitola této prace byla vénovana pfiznivelim vazné hudby, nicméné pozornost
by si zaslouzili i jeji odpurci. Jsou totiz skoro stejné€ vyznamnymi aktéry, ktefi upeviiuji celou
konstrukei — aZ na jednu malickost, totiz Ze bez publika byt vaZzna hudba nemuze, zatimco bez
odpirct ano. Ti, kdo se vymezuji vic¢i vazné hudb¢, vymezuji i ji samotnou — mohou tieba
tikat: ,.to je pfesné to, co mne k smrti nudi.“. Déti a studenti, ktefi pfijdou na mozartovsky
povinny vychovny koncert se sluchatky na usich, usinajici mladenec, kterého plivabna slecna
donutila jit na operu, manaZer netrpélivé ¢ekajici na konec recitalu slavné sopranistky, aby
mohl dojednat vynosny obchod, ti vSichni se také podileji na soudrZznosti sit€ drzici vadZnou
hudbu pohromadg¢.

Nacionalismus

V souvislosti se skladateli vazné hudby byva (nékdy az piili§) ¢asto upozoriiovano na
jejich geografické zakotveni a jejich zrani pod narodnimi vlivy. Az do 19. stoleti byla hudba
Ltranskulturni®, narodni Skoly zacaly vznikat v 19. stoleti s pfichodem romantismu (o tom viz
Petrusek 2006 — heslo transkulturni spole¢nost). Kriticky Adorno povazoval tyto folklérni

tendence za hudebné degradujici a 17ivé, coZ ovSem na jejich existenci nic neméni. Ceska
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klasicka hudba byva dokonce oznaCovana za obzvlaste nacionalni*’, coz je sice pravda, oviem
nikoli ve smyslu regiondlné omezované srozumitelnosti, ale pouze ve vice ¢1 méné
zietelném odkazu na lidovou a historickou tradici — piesto jsou kolikrat ve svét¢ Smetana,
Dvofak ¢i Janacek (samoziejmé nepravem) povazovani za jen jakési lokalni kuriozity. Vztah
k narodu tzce souvisi s konstruovanim narodnich hrdint — Polaci maji svého Chopina,
Mad’afi Liszta nebo Bartdka, Norové Griega, Rusové své Rusy a Némci své Némce.
Nérodnostni vlivy jsou pro vaznou hudbu charakteristické at’” uz jako zjevné vlastenectvi,
inspirace lidovou kulturou nebo svébytna transformace cizozemskych podnétd (jako tolik
hledana a objevovana Amerika v Dvordkové Novosvetske).

Budovy

Urcité také neni bezvyznamna fyzicka existence budov, v nichZ se provozuje takika
vyhradn¢ vazna hudba. Kromé& toho, Ze samy vétSinou predstavuji umélecké objekty a
ztélesnuji uctu k tradici, skryvaji také jisté pfedpokladané vzorce chovani. Ttebas to, Ze se do
nich chodi ve spoleenském obleCeni, coz vynikne obzvlasté v kontrastu snavstévniky
(pfedevS§im cizinci), ktefi pfichazeji v kratkych kalhotach, triku a sanddlech. Také piti
prodavané o piestavkach odpovida aktérim vysokého uméni, z alkoholickych napoji se tedy
pije vino, nikoli pivo.

V touze po zvySené vyznamnosti situace uchyluji se do téchto budov obcas i akce
hudby popularni, oviem predavani Ceskych slavikii ani pévecka vystoupeni celebrit ve Statni
opefe timto na distojnosti zrovna ptili§ neziskaji, tento aktér do jejich sité¢ nepatfi, bandlni
komeréni udalosti v t€chto budovach vyniknou asi jako onen sportovné odény cizinec.

Jazyk

Zajimavym aktérem je ve vazné hudbé také jazyk — v tom smyslu, Ze néktera slova ¢i
gramatické jevy do ni patii vice a nékteré zas méné nez jiné. Klavirista skladbu predndsi (coz
pfimo odkazuje k pfedepsané partituie), zatimco v popularni hudbé by Daniel Htlka tézko
predndsel kuptikladu néco od Rolling Stones. Ve vazné hudbé zas nejsou Zadné hudebni
skupiny ani kapely, natoz pak vymazlené particky, ale klavirni tria, smyccovd kvarteta a
symfonické orchestry. Konferenciéri na podiu uvadéji program jinym jazykem nezli frontmani

rockovych skupin a tak dale.

*% Velmi stru¢né a ndzorné o problémech s Seskosti v hudbg pisi (v souvislosti s Bedfichem Smetanou) Ottlova,
Pospi8il (1997).
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Symbolické obsahy
5 ~Panové, co to viastné je hudba, ¢im na nds piisobi? V podstaté ni¢im... a tedy vsim...
Rekl pan Ruis a vsichni jsme byli dojati, a tak jsme radéji ukryli obliceje za sklenice Cerstvého
piva.*
(Buhumil Hrabal — Kdo jsem)

V poc¢étku tohoto textu jsem psal o tom, co ma hudba spole¢ného sjazykem. A&
nekteré osobnosti nepovazuji za mozné, aby sdélovala néco konkrétniho, naléza se hudba
uprostied ur€itého (nejen) socidlniho prostoru, zije ve svém univerzu. A v ném nejenze se
sama vyskytuje, ale zaroverl nekteré jeho ¢ast nosi blize pfi sob¢, konotuje nejriznéjsi aktéry,
ktefi jsou pro ni typicti. Hudba oznacuje i néco jiného neZ jen samu sebe, vystupuje jako znak.
Je pravda, Ze samostatny ton té¢Zko vyvola n¢jaké konotace, ovsem melodie jiz ano. Naptiklad
melodie ndrodni hymny je znakem p¥imo ukazkovym. Pii této prilezitosti se nabizi otdzka, co
je to viibec melodie?

Definovat melodii neni pfili§ obtizné. ,,V hudebnéteoretické literatuie se ¢asto uvadi
definice, podle niZ je melodie uréita fada tond v Case, kterd ma na rozdil od ,ne-melodie*
hudebni smysl a pasobi jako celek.” [Fran€k 2005; s. 73-74] Obtiznéjsi je fici, kdy je fada
ton vnimana jako celek. Podle psychologii jsou pro melodickou koherenci nejdilezitdjsi tii
principy: similarita (seskupuji se prvky podobné — délkou, barvou), proximita (seskupuji se
tony blizké Casove a prostoroveé — malé vySkové intervaly) a princip pokracovani (logicky a
pfirozené pokracujici prvky — melodie je vnimana jako koherentni, i pokud n&jaké tony
chybgji) (Fran€k 2005). S poslednim principem souvisi také vyznamny faktor, jimZ je
anticipace budoucich tént.

Dulezité ovSem je, Ze melodie miiZze fungovat jako znak, respektive jako oznacujici.
Designaty (oznacovand) byvaji rizné, vreklamé reprezentuje hudba vyrobek, na nadrazi
ptijezd ¢i opozdéni vlaku, v televizi zacatek pofadu, v telefonu pitichozi hovor &i totoZnost
volajiciho. To jsou znaky jaksi zamérné vytvafené, ale vyznamy se objevuji tiebas i v mysli
byt’ jen jediného subjektu, ostatné Fukacova v podstaté tradiéni definice znaku zni, Ze je to
»takova skuteCnost (entita), ktera ve védomi alesponi jednoho jedince (subjektu) zastupuje
(reprezentuje) néco jiného neZ samu sebe™ [Fukac 1989; s. 216]. Znaky si tedy vlastné vytvari
kazdy ¢loveék, nicméné klidné i kazdy jiné. Kone¢ny vyznam vznika v mysli posluchade, ktery
se nachéazi v ur€itém kontextu, fenomenologové by fekli, Ze se nachazi v n&€jaké biografické
situaci, v podstaté se jedna o jakousi sémiotickou demokracii, jak o ni v prostfedi televiznim
piSe klasik kulturdlnich studif John Fiske (napf. Fiske 1987). Hezky je Fukacliv (a¢ zrovna

nehudebni) ptiklad: ,,Nékde pod lipami proZijete kouzlo prvni lasky, va§ soused si tam vsak
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zlomi nohu, vam pak budou lipy nadosmrti reprezentovat mladou milostnost a vaSemu méné
Stastnému sousedovi bolestivost fraktury.” [Fuka¢ 1989; s. 219]

Hudba je ovSem forma komunikace, je to kéd. Komunikator (producent) jisté usiluje o
to, aby sdéleni bylo spravné recipientem dekdédovano. BéZznym a spolehlivym zpiisobem jak
tohoto dosahnout, je pfidani dalSich upfesiujicich a vysvétlujicich kodd na zéklade jejich
harmonie nebo substituce. Napiiklad se ptida k hudb& obraz, jako u videoklipu. K veselé
hudbé ptidam veselé obrazky, aby kazdy véd¢€l, ze se skute¢né jednad o hudbu veselou a ne
kuptikladu groteskni. A stejné tak, je-li hudba vroli kédu doplitkového, mohu radostnou
muzikou doplnit zabéry skotadicich a jasajicich déti, aby byla jejich radost jesté radostnéjsi.
Pfidanim dal$iho kédu vznikd ze simplexniho komunikdtu (vysledku komunikaéni udélosti)
komunikat komplexni (viz totéz heslo v Reifova a kol. 2004).

A co tedy ta vazna hudba? Pfed chvili jsem psal, Ze hudba si nosi s sebou své blizké
aktéry. A kazda konotace jednotlivych aktéri mulZe pfinést nové vyznamy. Napiiklad
v reklamé si tvirci snad ani nemohou piat nic lepsiho. Vazna hudba doprovazejici nélezité
sviudné predvadény vyrobek doda mnohem vice nez jen hezkou melodii. MiiZe s vyrobkem
spojit distojnost, kultivovanost, stalost, tradici a kvalitu, uctu k rodné zemi, a dokonce i
Bedficha Smetanu nebo slusné obleceni.

Tito aktéfi také mohou naopak pulsobit kontrastné, ¢imz napfiklad pfikladaji
k vizualizovanému né&jaké hodnoceni nebo zvétsuji distanci mezi zobrazenym a tim, kdo
obraz zprostiedkovava. Televizni reportdz z nelegalni technoparty nebyla doprovazena zvuky
techna, nybrz Smetanovym Z ceskych luhii a hdjii. Kromé vtipné narazky, zplisobené uz
samotnym nazvem symfonické basng, vynikne proti ukdznénym dramatickym smy&cim

nekultivovanost a barbarstvi u€astniki technoparty.

Co je tedy vazna hudba?
»Na konci dila pozndme, ¢im mdme zaciti.
(Blaise Pascal — Myslenky)

Po vsech té€chto uvahach, co patii do vazné hudby a co nikoli, se vlastné vnucuje
otazka, jeZ snad méla byt poloZena hned na samém pocatku textu. Nyni se vSak na ni bude
1épe odpovidat. Co je to tedy vazna hudba? Je to to, co skiddal Beethoven? Je to hudba, kterou
hraji v Narodnim divadle? Je to stard partitura, jiz interpretuje symfonicky orchestr pied

sludné obleCenym konzervativnim publikem? Nebo je to zkratka jen poslechov€ narocnd
hudba?
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Zde je uz jednoduché fici, Ze vSe uvedené mize vaznou hudbou byt, ale také nemusi.
Hudba je sit, do niz neustdle pfichazeji a odchéazeji nejriznéjsi (lidsti i ne-lidSti) aktéfi.
Nektefi z nich jsou pro vaznou hudbu typicti, néktefi pfijatelni, jini zase nepfipustni. Pokud
cela konstrukce drzi dostatetné pohromadé¢, jedna se o vaznou hudbu. Mohu se tedy ted

podivat na nékolik konkrétnich ptikladi, jeZ by celé formovani siti ilustrovaly.

Prokofjev v Superstar

V jednom z dilii souté¥e Cesko hledd superstar soutdZici nervozné a tiSe seddli,
o¢ekdvajice ptichod chvile, kdy budou vyzvani ke zpévu. Do tohoto napjatého dusna, jeZ bylo
piesyceno ofekavanim (alesponi tedy pro soutézici, divaci u televizori mohli klidn€ jist ¢i
spat), se pozvolna pocala vkradat melodie z baletu Romeo a Julie od Sergeje Prokofjeva.
Funkei této hudby bylo akustické doplnéni obrazu, obohaceni chvile o dramati¢nost,
naléhavost, napéti, zkratka vyvolat ¢i zesilit divakovy emoce. Z hlediska aktéra vaZzné hudby
se jednalo o malou katastrofu.

Jediné, co ze sité—aktéri zbylo, samotna standardni nahrdvka skladby, respektive jeji
¢ast, se octla mezi nepratelskymi aktéry. MiZeme zacit u publika, jez kromé toho, Ze od
pofadu zaddnou vaznou hudbu neocekavalo, rozhodné neni exkluzivni a elitni, nybrZ masové
(coz pti dvou milionech divéaki ani jinak nejde). Kromé toho maloktery z téchto divakl vi, ze
vibec byl n&jaky Prokofjev a co slozil, spiSe se zajimaji o populdrni hudbu. Skladba se octla
uprostfed kulturniho primyslu, na mist¢, kam vlastné nepatii, kde ji témé&f nikdo nebere na
védomi jinak neZ jako zvukové pozadi, a kde jakoZzto dynamicka melodie posluhuje pii
vyrobé emoci.

Je zfejmé, Ze tato sit’ rozhodné nedrzi pohromadé jako vazna hudba.

Cajkovskij v reklamé

V dosti podobné pozici se ocitd vazna hudba v reklamé&. Zde je kone¢nou funkci hudby
prodat vyrobek, k ¢emuz byvaji vyuzivani i dalsi aktéfi, ktefi jsou s ni spojeni, coZ jsem
naznaCil pfed par odstavci. Vazna hudba je prostiedkem reifikace, zvécnéni, je zvlaStnim
zptsobem komodifikovana, koupim-li si vyrobek, koupim si sni kromé& pociti néarodni
hrdosti, vyjime¢nosti, bezpeci a smyslu pro kvalitu také Bediicha Smetanu a jeho Mou vlast.
A tak Cajkovskij prodava hranolky, Rimskij-Korsakov plinky a kufata, Brahms auta a
Smetana pivo.

Zde by mohl byt problém s aktéry ten, ze leckdy reklama na aktéry vazné hudby piimo

odkazuje, ¢imz se jaksi ndsiln¢ snazi jeji konstrukci zpevnit — ukazuji se s hudbou nastroje,
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noty, upraveni hudebnici, busty velkych skladatelti, pokousi se pasobit kultivované. Pak lze
snad jeding fici, Ze tito aktéfi jsou (vzhledem k jedinému cili reklamy, jimZ je prodej zbozi)
naprosto fale$ni, tudiZ s nimi nelze pocitat. Navic reklamni publikum viceméné odpovida
tomu z pfipadu predeslého.

V reklamé tedy vaznou hudbu té€Zko nalézti, snad jen v upoutdvce na néjaky festival

klasické hudby.

Maridan Varga

Michani vdZzné hudby s jinymi Zdnry je celkem oblibenou ¢innosti. Pfemitat nad
chlapeckymi skupinami, jeZ k hiphopovému rytmu a sladkym vokéalim pfidaji drobet
Beethovena, by bylo plytvani slovy. I tohle ale lze délat tvofivé, originalné a vkusné.
Naptiklad (Eesko)slovensky klavirista a kldvesista Marian Varga se skupinou Collegium
musicum vytvafel kromé vlastni tvorby rozli¢né rockové variace — nejprve Bacha, poté tiebas
Bartoka €1 Prokofjeva. Jeho tipravy rozhodné nejsou bandlni, jsou ndrotn&jsi na poslech,
nebot’ Varga si libuje v disonancich. Jeho disonance mohly ve své dobé ldkat publikum pro
jakousi nekonformnost, dnes, bez politického ¢&i jiného podtextu, oslovi ponékud omezendjsi
mnozstvi poslucha¢li. Sdm nedavno ironicky fekl, ze kdyby se jeho hudba hrala v rozhlase,
leckdo by myslel, Ze doslo k poruse.

Soucasny Varga vystupuje sam, pouze sklavirem a elektrickymi klavesami. Byt
instituce ho dosud tfadi kamsi mezi alternativni hudebni sméry (nejspiSe pro jeho ponékud
nekultivované vystupovédni a viceméné rockovou a popularni minulost) a jeho misto je
v rockovych klubech, nikoli v prazském Rudolfinu, néktefi aktéfi naznacuji, Ze ma k vazné
hudb¢ velmi blizko.

Varga je klavirni virtuos a také ma ptislusné vzdéldni — studoval na konzervatofi u
Jana Cikkera, autora opery Juro Jano$ik. Jeho soulasny repertoar zahrnuje variace a
improvizace na klasické skladby, opira se o skladatele jako Sostakovi¢, Bach, Vivaldi nebo
Brahms, ¢imz pfibird na svou stranu tradici. Jeho sélovy klavir je vazné hudbé také mnohem
bliz$i neZli rockova sestava skupiny Collegium musicum. MoZna se jesté né€kdy sit—aktéri

okolo Mariana Vargy zpevni natolik, Ze za¢ne byt bran jako interpret a skladatel vazné hudby.

Filmovad hudba
Do biografu se, jak zndmo, chodi poslouchat hudba jen zfidkakdy. Jak drobet
nadsazené fika Honegger, nikdo ji tam neposloucha, ani kdy?z ji slysi. ,,Psat hudbu k filmim je

tedy tkol nevdéény, ale pfitom jediny, ktery muze skladatelim poskytnout hmotné
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odskodnéni tim, ze jim dovoluje Zit a vénovat zbytek svého Casu tvorbé symfonické, ktera
zajisti jejich jménu nesmrtelnost.” [Honegger 1960; s. 91]

Tato predstava (byt pomérné racionalni) v dne$ni dob& plsobi ponekud
pseudoromanticky. Skladani filmové hudby jisté ono hmotné odskodnéni poskytuje, nicméné
malokdo od né¢j dobrovolné¢ odejde skladat symfonie, zvlast kdyZz jeho bystrou mysl
prostupuji pochybnosti 0 mozné nesmrtelnosti vlastniho jména. Pravdépodobnéji se skladatel
vyda do kraji hudby popularni ¢i do jinych, komeréné piivétivéjSich. Tyto tivahy by ovSem
mohly nalézti své misto spiSe v jinych pracich, nikoli v této. Zde mne zajimaji predevsim
aktéri.

Ve filmu je moZno pouzit bud” hudbu jiz dfive hotovou, nebo né&jakou ke konkrétnimu
snimku pfimo slozit. Pfipadné lze obé kombinovat — skladat hudbu s riznymi citacemi a
aluzemi, v hor$im ptfipadé rovnou tiebas ,,vykradat“ klasiku, prebirat ¢asti ¢i celé skladby a
rizné je deformovat. V kazdém ptipadé se velmi vyznamnym aktérem v hudebni siti stava
sém film. Ten je vyznamny nejen tim, zda je dobry ¢&i $patny, uspé$ny ¢i netisp€dny, z ¢imzZ
souvisi mnoho dal$ich aktéri jako publikum nebo misto promitani, ale také tim, jestli je
hudbu v ném vibec mozZné poslouchat, neni-li napiiklad rusena dialogy (nebo dokonce
naopak). Hudba byva ve filmu koédem dopliikovym, nékdy ale muZze piechdzet i do
dominantniho (nejen v zavérecnych titulcich).

Z pohledu sité—aktérii by jednu z nejpevnéjSich konstrukci vazné hudby pfedstavovala
Sostakoviova hudba filmu Sergeje Ejzenstejna KFiznik Potémkin®’. Film zroku 1926 je
jednim z umélecky nejcennéjsich a nejoceniovanéjsich, tedy predstavuje tradici a nepochybné
patii do sféry vysokého uméni. Jelikoz jde o film némy, hudbu nerusi viibec zZadny jiny zvuk.
Jeho publikum dnes rozhodné neni Zadnou masou, byt se tieba zajima vice o obraz neZ o
zvuk. Symfonicka hudba Dmitrije Sostakovie byva dokonce i Zivé hrana na festivalech vazné
hudby.

Zajimavym doprovodem k némym filmim je také kupiikladu hudba Charlie Chaplina,
ostatn€ nebyl, pouze daval své melodie ptepisovat pro orchestr. Jeho hudba se ale na
festivalech vazné hudby Zivé€ hraje téz.

Co se tyce hotove reprodukované hudby, nabizeji se jiZz zminéné Mahlerovy symfonie
ve Viscontitho Smrti v Benatkach. Dlouhé a pomalé zabéry hudbu nerusi, spiSe umociiuji,

publikum je soustfedéné a exkluzivni, konstrukce vazné hudby je pevna. To plati i pro hudbu

I K tomuto filmu samoziejmé existuje nékolik riiznych , hudeb“, nejéastsji asi od Nikolaje Krjukova.
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skladanou pifimo ke konkrétnim filmam, tfebas od Nino Roty, jenz vytvoiil hudbu k diliim
Viscontiho (Gepard), Felliniho (Silnice, Amarcord) ¢i Zeffirelliho (Romeo a Julie). A< je tato
hudba ovlivnéna filmovym dé&jem a s nim spjata, i Nino Rota je na repertodru festivalll vazné
hudby.

Zatim o mnoho Fidsi je sit” hudby k filmim nové&j$im a s masovym uspéchem. Hudby
k filmim E. T. mimozemstan nebo Hvézdné valky na své strané zatim pfili§ aktérii nemaji, byt
jakési instituciondlni pfijeti pfedstavuji jejich Ziva hrani, napfiklad na leto$nim festivalu

Prazsky podzim.

Ragtime

Spory o to, zda ragtimy do vazné hudby fadit, ¢i nikoli, jsou jiZ spory starymi,
dlouhymi, vleklymi a s nejednoznaénymi vysledky. JakoZto jeden z predchidcti jazzu se
vném ragtime ponékud rozplynul, coz mu na ,vaznosti“ rozhodné nepfidalo (i kdyz
nasledujici kapitola ukdZze mozZna i néco jiné¢ho). Jeho renesance v hollywoodskych filmech
jako Podraz mu na uréitou dobu zajistila popularitu, ¢imZ se od vazné hudby také oddalil
v podobé¢ §lagru.

Na druhou stranu v dobach (hlavné ve 20. letech), kdy véazna hudba Cerpala Cerstvou
inspiraci z jazzu, néktefi vyznamni skladatelé slozili i n&jaky ten ragtime. Napfiklad Paul
Hindemith nadepsal ¢ast klavirni suity ,,Ragtime®, k ¢emuz pfipsal: ,,NeohliZej se na to, co
ses naucil v klavirnich lekcich. Nepfemyslej dlouho, zda mas uhodit Dis ¢tvrtym nebo Sestym
prstem. Hrej tento kus velmi divoce, ale stale pfesné v rytmu jako stroj. Povazuj klavir za
zvlastni druh biciho ndstroje a jednej podie toho.* [Horova 1961; s. 30]

Pokud se blize podivam na ragtimy nejslavngjsiho jejich tviirce Scotta Joplina, dojdu
k zavéru, Ze ragtime nepochybné vaznou hudbou byt mize. Jaké vyznamné aktéry mé na své
stran€? Jednak sam Scott Joplin byl véaznou hudbou velmi ovlivnén — pfedeviim
romantismem (Chopinem, Brahmsem, Franzem von Suppé). Dokonce se Joplin pokousSel 1 o
naro¢néjs$i Utvary jako opera ¢i balet. Béhem vice neZ stoleti, jeZ ub€hlo od vzniku prvniho
ragtimu piibylo do jeho sité¢ nékolik dalsich aktér(. Zacali je interpretovat vystudovani
technicky dokonali hudebnici. At uz v sélové klavirni nebo orchestralni podobé odpovidaji
pouzivané hudebni néstroje t€m typickym pro véznou hudbu (vyjma tedy ptivodni barové
honky-tonk piano). Dale je tu tradice, ragtimy zkratka vydrzely a pfetrvaly. O soucasnych
posluchacich ragtimil také té€zko fici, Ze by byli masovi, jedna se nejspise o nepfili§ pocetné

pfiznivee vazné hudby nebo jazzu. A koneéné je zde instituciondalni pfijeti Scotta Joplina do
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svéta vazné hudby — jeho ragtimova opera Treemonisha se stala vcelku ¢astym divadelnim

repertoarem; v roce 2003 se dostala 1 do prazské Statni opery.

Necekané pratelstvi vazné hudby a jazzu

»Prvky jazz-bandu prechdzeji znendhla do symfonické tvorby, sledujice cestu vSech
Sforem drivéjsich. Tak prochdzejice tviiréim procesem, tvofi novou formu. Jako u nds polka.
Ovsem rozdil je ten, Ze Smetana nepsal polku, tak jak ji slysel nékde na vsi pFi muzice, kdeZto
vétsina francouzskych modernistil pise docela obycejné foxtroty atd., skoro pravé tytéz, které
slysime v baru, a mnohdy i horsi.*

(Bohuslav Martinti — Soucasna hudba ve Francii)

A¢ se to kdysi zdalo nemozné, dle Adorna jisté¢ nejen zdalo, ale i vzdy bylo a bude,
jazz a vaZna hudba k sobé dnes maji tak blizko, Ze se jiz prolinaji a moznd jednoho dne i
splynou. Jak je to jen mozné, vZdyt’ jazz vznikl v New Orleans coby hudba nejnizsich vrstev?
Pticinou jeho cesty z uméni nejniz§iho do vysokého je ta skuteCnost, Ze sit’, jezZ konstruuje
jazz, se zacala ndramné podobat siti vaZzné hudby. Aktéfi, ktefl byvali pro vaznou hudbu
neprijatelni, byli postupné obklopeni aktéry pro ni typickymi. Swingujici synkopovany
rytmus, specifické stupnice, improvizace, rizné¢ hudebni néstroje a zplisoby jejich uzivani, to
jsou stale aktéfi jazz siln€ vymezujici, jini v§ak tuto hudbu v podstaté opustili, napf. masové
publikum.

Na zacatku této prace jsem se zminil o tom, Ze od ur¢ité doby je za esteticky relevantni
povazovana i hudba nonartificidlni. To izce souvisi s rozvojem kulturniho primyslu, na jehoz
pocatku je rozvoj médii a také jazz. Jazz byl prvni hodnotové legitimni popularni hudbou a
jeho vznik na pocatku 20. stoleti (bez ohledu na vSechna pozdéjsi déleni na riizné jazzy) mu
dodéva vyznamného aktéra, jimz je (tak jako u ragtimu) tradice.

Ve dvacatych letech piiSel jazz poprvé do vétsiho styku s vaznou hudbou jakoZto jeji
inspirace. Jak to Casto dopadalo, vyli¢il Bohuslav MartinG na zafatku kapitoly. O mnoho
zéklady. George Gershwin je dnes b&Zn& Fazen do vazné hudby®’, u nas se podobného
institucionalniho piijeti dostalo Jaroslavu Jezkovi®. I takovy Adorno, byt pii kritickém
popisu fiSe fetiSe, uvadi Gershwina a Irvinga Berlina ve stejné souvislosti jako Cajkovského,

Sibelia nebo Schuberta (Adorno 1964).

22 To plati ptinejmensim pro jeho Rapsodii v modrém a Americana v PaFizi, jisté t67 pro jeho preludia,

s urditymi vyhradami snad i pro operu Porgy a Bess.

%3 Na festivalech vazné hudby se asi nejvice hraje jeho Klavirni koncert, piipadné Koncert pro housle a dechovy
orchestr ¢i kratsi klavirni skladby. Jakozto zak Aloise Haby (a také Josefa Suka) ov§em zkomponoval tieba i
Suitu pro &tvrtténovy klavir.
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Obzvlast€¢ pro moderni jazz plati, stejné jako pro vaznou hudbu, Ze je pomérné
poslechové ndrocny, vyZaduje soustiedéni, a to po delsi dobu, neb skladby byvaji dlouhé.
Navic, obdobné jako moderni vazna hudba, jazz obohatil hudebni paradigma o urcité
disonantni kombinace. Byt’ by se mohlo zdat, Ze jazzova disonance byva pro posluchace jaksi
jednodussi na vnimani, nebot’ v kontextu vétsinou plsobi vice konsonantné (jist€Ze ne vzdy),
moderni jazz ma (alespoil podle vyzkumu Bek 2002) stejné mnoZstvi odpiircl jako moderni
vazna hudba (pies 50 % respondenti).

Nejzajimavejsi zmeénou je ovSem proména publika. S pfibyvajicimi hudebnimi styly,
expanzi rockové, popularni a dalSich hudeb, se jazz v ramci kulturniho primyslu dostal na
podobny okraj jako vazna hudba a nahle je ziejmé, Ze jejich posluchadi jsou si velmi podobni.
V zZebiicku obliby se tradi¢ni i moderni jazz nachazeji na téméf totoZnych (stejn¢ nizkych)
pozicich jako opera a soudobd vazna hudba (Bek 2002). TyZ vyzkum ukazuje, Ze jazz je také
hudbou pro dospélé (preference rostou s vékem) a pro vzdélané (predev§im vysokoSkolaky).
Jedna se tedy o takika stejné exkluzivni publikum jako u hudby vazné, ostatné i faktorova a
shlukova analyza ukazuji, Ze jazzovi posluchaci maji nejbliZe k pfiznivetim hudby artificidlni.

Té&chto vlastnosti publika si samoziejmée v§imly instituce a konkrétni organizace a jazz
stale vice pronika do spolegnosti vazné hudby. Casopisy pisi o jazzu a klasice, rozhlas pousti
jazz a klasiku, na festivalech vazné hudby pfibyvaji jazzové dny a jazzovi hosté z tuzemska i
zahrani¢i. Dost mozZna, ze jazz takto supluje soudobou vaznou hudbu; jsa mnohem
pfijateln€jsi pro publikum, nastupuje v institucich na jeji misto.

Co se tyCe hudebniki, takeé jiz je u nich bézné piisludné hudebni vzdéldni, o Cemz
sveéd¢i uZ sama existence jazzovych konzervatoti. Nékteti dokonce autorsky pfispivaji v
oblasti vaZné hudby, kupiikladu Emil Viklicky sklada komorni opery.

Jak ziejmo, tak spole¢nych a podobnych aktérii maji vazna hudba a jazz dosti. A to
jesté 1ze zpochybnit vylu¢nost Cist€ jazzového aktéra improvizace, nebot, jak ukazuje Jan
Rychlik (1959), obzvlaste v dobeé pied Johanem Sebastianem Bachem (ale i za jeho
soucasnikll) pocitali skladatelé ve svych notovych zapisech s improvizaci interpreti pomérné
Casto. Ani dnes neni v klasické hudbé improvizace (a¢ se v lecCems li§i od improvizace
jazzoveé) véci nikterak exotickou, usp&sné se ji vénuje naptiklad Cesky klavirista Jan Frank.
Jist€ze netvrdim, Ze uZ do vazné hudby né&jak prirozené patii, nad kazdym ,,progresivnim®
interpretem neustale visi hrozba onéch slov nechovejte se tu jako doma, priteli, ktera jsem

pfes Milana Kunderu zminoval v kapitole o konzervatizmu.



Hudba pro dospélé

~Muz md sedét doma a ne v krokodylovi...“

(Fjodor Michajlovi¢ Dostojevskij — Krokodyl)

Ve zpraveé z vyzkumu ¢eskych hudebnich poslucha¢l konstatuje Mikula§ Bek, ze ,,v
kazdém pripad¢ je vaZna hudba hudbou pro ,dospélé** [Bek 2002; s. 15]. Oproti tomu hudba
popularni je predev§im hudbou mladi (ovSem bez ohledu na skute¢ny vék posluchadii), a jak
dodava kiest'ansky konzervativec Roger Scruton: ,,Kultura mladi si zakldda na tom, Ze pojme
viechno a kazdého. Jinymi slovy feceno, boura vSechny hradby, branici ¢lovéku v dosaZeni
soundlezitosti, ru$i vSechny bariéry, jakymi jsou vzdélani, odbornost, rozhled, doktrina ¢i
mravni disciplina.” [Scruton 2002; s. 146]

Je ziejmé, Ze vazna hudba tvoii jednu z téchto hradeb, dokaze oddélit détstvi od
dospélosti. Stoji (nebo zlstava odstavena) mimo vSudypiitomné zplisoby infantilizace a kulty
mladi. To sice neni nikterak pfiznivé pro kulturni primysl, jenZ mé potiebu nepretrzité
inovovat a komodifikovat, svadét a prodavat, je to ale dosti vyznamné pro tvorbu a stabilitu
lidské identity. Recepty na ,dospé€lost totiz uz del§i dobu pomalu piestavaji fungovat.
Fenomén splyvani détstvi®* a dosp&losti skvéle popisuje teoretik médii Joshua Meyrowitz —
viz tryvek z jeho slavné knihy No sense of place (Cesky Vsude a nikde) [Meyrowitz 2006; s.
187]:

Dnesni déti jsou ponékud méné détské. Mluvi podobné jako dospéli,
oblékaji se podobné jako dospéli a chovaji se tak ve vétsi mire, nez tomu bylo
drive. Opak je ov§em také pravdou. Ukazuje se, Ze mnoho lidi, kteri dospéli
v poslednich dvaceti letech (text je z roku 1985; poznamka M. P.), stdle mluvi,
obléka se a jednd jako prerostlé déti. Déti a dospéli se samoziejmé nechovaji
uplné stejné, ale v jejich chovdni je mnohem vice podobnosti nez diive.
Tradic¢ni hranice zmizely.

Meyrowicz si v§ima toho, jak vlivem televize mizi veskera tabu, jeZ odd€lovala rodice
od jejich déti — témata jako sex, penize ¢i smrt. Déti totiz v televizi sledyji v podstaté to samé
co rodiCe. Proto také uzivaji podobnych slov. Zatimco v literatufe je stale celkem autonomni
literatura pro déti (a tudiz 1 pro dospélé), v televizni produkci je rozdil miniméalni.

A jelikoZ odliSnosti v oblékdni a Zivotnim stylu jsou také veéru nevelké, nezbyvd
mnoho oblasti, do nichZ nepronikd kult mladi. Je tieba byti vyloucen z oné vsezahrnujici

popularni kultury, ¢ehoz lze docilit tfeba i v naru¢i vazné hudby.

** Samozitejmé obsah kategorii détstvi a dospélosti se historicky vyvijel, a& se zde piimo nabizi
konstruktivismus, Meyrowitz jeho svodiim odolal a mluvi o ,,vynalezu“ détstvi a dospélosti.
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Netieba se pfili§ obavat vétsiho vstupu déti i do vazné hudby, nebot k jejimu vnimani
je tieba delsi kultivace sluchu a pozornosti. To souvisi i s fyzickymi dispozicemi, jeZ se
vyvijeji s v€kem, naptiklad az mezi 10-12 lety zacina byt dit€ schopno rozpoznavat zmény
melodie pfi zachovani zékladniho obrysu melodické linky (Fran€k 2005). Z trochu jiného
kontextu mohu k tomuto vytrhnouti muzikologicka slova Jarmily Doubravové: ,,Dité, které
zajimaji od détstvi rozdily mezi Mozartem a Beethovenem, je spiSe monsirézni nez

pravdépodobné.“ [Doubravova 2001; s. 11]

avér
e e,l,n Ve stoleti velké pilulky bude jisté hudba klasifikovdna podle ndlady (kaleidoskopické
montdZe pro osoby zachvdcené kieci, simultdnni koncerty pro kazdé ucho zvldst, aby oblaZily
téz lidi ve schizofrennim stavu atd.). AvSak vétsinou bude ,hudba budoucnosti‘ velmi podobnad
,hudbé pritomnosti‘: Rachmaninov nahrany v super-hi-fi pro lidi na druZicich.*
(Igor Stravinskij v roce 1958)

Mize se dosti snadno zdat, Ze tato prace hudbu pon€kud odkouzluje. VZdyt' mezi
vSemi aktéry se ztraceji krasa, opravdovost, Zivot, jako by hudba nebyla ni€im vic nez
pavucinou vztahil okolo n&jaké skladby. Takova hudba by byla jest¢ mnohem prazdnéjsi nez
hudba vidéna jako matematika. Nicméné ze sociologické perspektivy musim ponechati
rozbory krasy estetikiim, konkrétni piisobeni hudby muzikologiim, psychologiim a filosofiim.
JistéZe u nich Cerpam inspiraci, ale umisténi hudby ve spole¢nosti musi pro mne byt
prvofadym. A ono misto, jeZ hudba zaujima — jak jsem psal v ivodu — se zna¢n€ proménilo.

Jiz v roce 1925 pise José Ortega y Gasset spisek Dehumanizace uméni, jehoZz poselstvi
struén¢ shrnuje Mario Perniola: ,,Uméni (zv1asté poezie a hudba) (...) bylo na zacatku 20.
stoleti ohromné ddlezité jak pro svij obsah, (...), tak proto, Ze zabyvat se jim bylo néco
slavnostniho a dastojného. V n&kolika malo desetiletich se tato vyznamnd role postupné
vytratila, uméni zasdhl proces umrtvovani a odsunul je na periferii Zivotni zkuSenosti.
PfibliZilo se ke hram ¢i pfimo sportu a cely Zapad, jak se zda, vstoupil do obdobi détinskosti.*
[Perniola 2000; s. 31-32]

Jak také nebrat v uvahu spole¢nost v dobé, kdy o osobnosti ¢loveéka vypovida, jakou
ma melodii jeho vyzvanéni v mobilnim telefonu, nebo kdy se rdzné hudebni styly 1isi pouze
texty nebo oblecenim. Socidlni vyznam hudby je nepochybné bezprecedentni a stale roste.

Mym cilem bylo pfedvést, Ze vaZna hudba stile existuje, a ma dokonce i n&€jakou
budoucnost. Snad se mi podafilo ukazat, Ze za jeji konstrukci se skryvaji velmi konkrétni a
mnohdy i hmatatelni aktéfi, tudiZ se vazna hudba nemtiZe rozpustit v popularnich, banalnich a

pro dnedni dobu charakteristickych rozdélenich na hudbu dobrou a $patnou a kdovijakou

40



jinou. Dokud budou hrany vynikajici skladby vybornych skladatelti, dokud budou vzdélavani
stale novi interpreti a dokud budou mit specifické elitni publikum, které stoji az kdesi na
okraji kulturniho priimyslu, vaZzna hudba se nemusi obavat o pevnost své konstrukce. Ta se
bude jist¢ stdle proméfiovat, ale bude drzet pohromadé. A tak bude véznd hudba drzet
pohromadg jesté dlouho a pieZije téméf vse.

Zavérem se pokusim hudbu znovu zakouzlit kratkym uryvkem z prednasky velkého
estetika Otakara Hostinského zroku 1900. Uryvkem snad pongkud anachronickym, snad
prili§ romantickym, ale upfimnym, krasnym a pravdivym. Tyka se uméni obecné, tedy i

hudby.

[ jest na bile dni, Ze k nejuSlechtilejSim zdbavdam patfi poZitek uméleckého dila (...).
Cisti romdn nebo sledovati dé hry divadelni, naslouchati dobré hudbé nebo prohlizeti
obrazdarnu — to také zaméstndvd ducha, popripadé i unavuje, ale kazdého, necht jeho prdce
Zivotni je hmotnd nebo duSevni, napliiuje to novymi myslenkami, novymi dojmy, jez
dopomdhaji mu k zapomindni na starosti a svizele vezdejsi a tim celou jeho bytost uvddéji do
rovnovahy, do klidu.(...)

Ale uméni cini jesté vice: otevird ndm v dilech svych cely novy svét, nevycerpatelné
bohaty, v némz misto nalezly nejhlubsi myslenky, nejuslechtilejsi city a snahy, které lidstvo

vew /s

naboZenské, mravni, spolecenské, a pokud dovedli je podati Cisté po lidsku, t. j. kazdému
clovéku srozumitelné, zachovavaji je pro vSechnu budoucnost. [Hostinsky 1941; s. 50-51]
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PRILOHY:

Piiloha 1: Provolani II. mezinarodniho sjezdu skladatela a kritiki v Praze

vvvvvv

Skladatelé a hudebni kritikové z nejrozlicngjSich zemi, shromazdéni na
II. mezinarodnim sjezdu skladateltt a hudebnich kritikd v Praze ve dnech 20. — 29. kvétna
1948, potadaného Syndikatem ceskych skladateld, dospéli po desetidennich diskusich a
poradéach k témto zaveérim:

Hudba a hudebni zivot na$i doby prozivaji hlubokou krizi. Tato krize je
charakterizovéna hlavné ostrym protikladem a rozporem tzv. vazné a tzv. lehké hudby.

vvvvvv

komplikovanéjsi a vykonstruovanégjsi co do formy.

Tzv. lehka hudba propada vzdy vice plochosti, nivelizaci a standardizaci a stava se
v nékterych zemich zbozim, pfedmétem zmonopolizovaného kulturniho primyslu.

Tzv. vazna hudba pozbyla rovnovahy jednotlivych slozek: bud’ je pfili§ zdiraznovana
rytmicka nebo harmonickd slozka a rozvinuta do té miry, Ze je zanedbavéna slozka
melodicka; nebo jindy pfili§ zddraznéné formalné konstruktivni prvky zatlacuji do pozadi
prvky rytmicko-melodické; v souasné hudbé se pak potkavame jesté s dalSim typem hudebni
tvorby, vnémz se logickd wvystavba hudebnich mysSlenek nahrazuje beztvarnym
melodizovanim nebo estétskym napodobovanim staré kontrapunktické manyry. Avsak to vse
nemuize vétSinou zasttit ideovou prazdnotu.

Naproti tomu tzv. lehkd hudba vychazi vyluéné z primitivni melodie a zcela pfitom
zanedbava vSechny ostatni hudebni slozky. Vychodiskem jsou ji nejvulgarngjsi,
nejzkorumpovangj$i, nejstandardizovanéj$i hudebni formule, jak se to zejména jevi
v americké zabavné hudbe.

Oba sméry maji stejné faleSny kosmopoliticky charakter; znivelizovaly svébytny
hudebni Zivot narod.

Oba sméry, byt’ zdanlivé protikladné, jsou ve skute¢nosti dvé stranky téhoz neblahého
kulturniho stavu, podminéného tymz spole¢enskym procesem.

Cim vice se v tzv. vazné hudbé projevuji zminéné nedostatky, &im subjektivn&jsi se
stava jeji obsah a komplikovangjsi jeji forma, tim vice ji ubyva posluchaci, takZe se omezuje
na stile menS$i okruh obecenstva, a vulgarni zabavnd hudba ziskavd vzdy volné&jsi pole
v zivot€ narodi, zplo§t'uje a banalizuje citovy zpé€v miliont posluchact a kazi hudebni vkus.

My, skladatelé a hudebni kritikové, shromazdéni na II. mezindrodnim sjezdu v Praze,
upozoriiujeme na nezdravy nesoulad tohoto stavu s dobou, v niZ se tvofi nové spolecenské
formy a v niz cela lidska kultura vstupuje do vyS$siho stadia, a klade umélci nové a naléhavé
ukoly.

Sjezd nechce stanovit pfedpisy nebo navody, jak umélecky tvofit. Sjezd chape, Ze
kazda zemé a kaZzdy narod se musi propracovat k vlastnim cestdm a metodam. VSem spolecné
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pak budiZ porozuméni pfi¢inam a podstaté hudebni krize a vSem spole¢né budiz Gsili a vile
tuto krizi ptekonat.

7Zdarné ptekonani hudebni krize zda se ndm byt mozné za t€chto podminek:

1. Jestlize si skladatelé tuto krizi uvédomi a zieknou se tendenci krajniho subjektivismu, pak
se hudba stane vyrazem novych velkych a pokrokovych ideji a citl Sirokych mas a vSeho,
co je v soucasné dob& pokrokové.

2. Jestlize se umélci ve svych dilech hloubé&ji spoji s narodnimi kulturami svych zemi a
budou je héjit proti faleSnym kosmopolitickym tendencim; nebot’ pravd mezinarodnost
hudby muze byti toliko vysledkem rozvinuti jejiho narodniho charakteru.

3. Jestlize skladatelé obrati pozornost téZ k hudebnim formam, které mohou byti obsahové
nejkonkrétn&jsi, zejména k operam, oratoriim, kantatam, sbortiim, pisnim aj.

4. Jestlize se vSichni tvliréi hudebnici a hudebni védci Ucastni aktivn€ a prakticky prace,
smétujici k pfekonani hudebniho analfabetismu a hudebni vychovy Sirokych mas.

Sjezd nabada skladatele celého svéta, aby tvofili takovou hudbu, v niZ by byla spojena
vysoka uméleckd dovednost, kvalita a tvar¢i individualita s hlubokou a opravdovou lidovosti.

Sjezd ma za to, Ze vyména zkuSenosti a myslenek skladateli a hudebnich v&dci vSech
zemi je nyni zcela nevyhnutelna. Ma-li ji byti dosazeno, musi pokrokovi hudebnici spojit své
sily predev§im ve svych zemich. To ma pak v blizké budoucnosti vésti k vytvoreni
mezinarodniho svazu pokrokovych skladateld a hudebnich védcu.

Sjezd je pfesvedCen, Ze tento novy mezindrodni svaz pokrokovych skladatelti a hudebnich
védct vech zemi a jeji houZzevnata a uvédoméla prace piekona nebezpedi, tkvici v trvalé a
hluboko zakofenéné hudebni krizi a ziskd opét jeji vyznamnou a uSlechtilou funkci ve
spole¢nosti.

Jen tak se hudba stane mocnym ¢initelem pfi FeSeni velkych historickych ukold, pied
nimiz stoji celé pokrokové lidstvo.

Za predsednictvo 1. mezinarodniho sjezdu skladateld a hudebnich kritik v Praze: A. Estrella
(Brazilie), V. Stojanov (Bulharsko), St. Lucky, Fr. A. Kypta, dr. A. Sychra, dr. Jar. Tomasek
(CSR), Roland de Candé (Francic), M. Flothius, M. Rebling (Holandsko), O, Danon,
N. Dev¢i¢ (Jugoslavie), dr. Dénes Bartha (Mad’arsko), doc. dr. Zofia Lissa (Polsko), Hanns
Eisler (Rakousko), dr. A. Mendelsohn (Rumunsko), Tichon Chrennikov, Boris Jaroslovskij,
Jurij Saporin (SSSR), Marcel Bernard (Svycarsko), Alan Bush, Bernard Stevens (Velka
Britanie).
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