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Dva predslovy

Julius Fujak patfi podle mého nazoru k nejzajimavéj-
$im muzikologickym osobnostem, jez se na Slovensku
v pribéhu poslednich let vynorily. Jeho pojeti muzikolo-
gie je mnohovrstevné a mezizanrové, vsima si obecnych
Ukazl a trendd na poli soudobé hudby, chapané ve vel-
mi Sirokém spektru. Je schopen zajimavych pohledl na
véc, dokaze srovnanim vnéjskové disparatnich jevli do-
spét k zajimavym zavérdm. Nechybi mu filosoficky nad-
hled a dovede vtipnou praci s jazykem odhalovat i vnitini
souvislosti skryté v etymologii.

Sbirka jeho studii pod souhrnnym nazvem Hudobné kore-
la(k)tivity predstavuje sondy do rozmanitych oblasti soucasné-
ho hudebniho svéta. Sceluje je snaha proniknout k podstaté
véci a osvétlit vnitfni souvislosti danych témat, které imponu-
ji ifi zabéru. Za obzvlast pfinosnou povazuji jeho pfipominku
velkého slovenského muzikologa Petera Faltina.

Domnivam se, Ze Fujakovy texty, které jsou psany zivym
a ¢tivym jazykem, pfesahuji rdmec Uzce specializované mu-
zikologie. Jsou schopny oslovit Sirsi ¢tenafskou obec, nebot
na modelu muzikologické tematiky resi problémy mnohem
obecnéjsi a pfinaseji nové podnéty do soucasné diskuse
v kulturni oblasti.

Jaroslav Stastny, HF JAMU Brno

Prace Juliusa Fujaka o su¢asnom umeni su pozoruhodné a na
Slovensku takpovediac nezastupitelné. Aj devat textov, ktoré
tvoria sucast jeho novej publikacie, predstavuje vyrazny ve-
decky a este viac vedecko-popularizagny ¢in.

Fujak nadvazuje na svoje doterajsie vyskumy a zarover
vydatne Cerpa zo svojej osobnej tvorivej skisenosti so su-
¢asnym umenim. Ako teoretik zaroven prirodzene a pre-
svedcivo spdja zahrani¢né inspiracie (najnovsiu literattru
estetickd, umenovednd, filozoficku i psychologicku) s do-
macimi vychodiskami, napriklad s myslienkami Frantiska
Mika a nitrianskej semiotickej Skoly ¢i s podnetmi Petra
Faltina.

Pohlady na suc¢asné umenie, ktoré ndm Fujak ponuka,
sU tematicky réznorodé, no zaroven tvoria celok, su zjed-
notené metddou a autorovym celostnym a historicky po-
u¢enym videnim problematiky. Ich tematicky zaber siaha
od zasadnych otdzok ontolégie, semiotiky a psycholégie
umenia (tvorivost a Uloha vedomia a nevedomia vo vni-
mani umenia, intermedidlne umenie) az k uzsie zamera-
nym sondam, mapujucim konkrétne javy ¢i sféry umeleckej
tvorivosti dneska (,pop-princip”, komiks, nemy film) a his-
torické aspekty suc¢asného umenia (ambivalentnost perifér-
nosti). Jednym z kldc¢ovych zazitkov citatela sa stédva prave
nahliadnutie faktu, Ze vietky tieto témy navzajom uzko su-
visia a spoloc¢ne osvetluju prepojenost sicasného umenia
a doby, ktoru Zijeme.



Vzhladom na dnednu situaciu kultdry na Slovensku,
vzhladom na relativne nizku mieru a kvalitu recepcie su-
¢asnych umeleckych tendencii u nas ide o velmi potrebnu
publikaciu. Ponuka podnety nielen odbornikom, ale aj Stu-
dentom a vietkym tym, ktori vo vztahu k umeniu a vébec
k svetu, ktory ich obklopuje, nechcu skiznut k bezmyslien-
kovitosti a pozitkarstvu.

Vladimir Zvara, FF UK Bratislava
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Uvodom

Subor réznorodych stadii a ¢lankov zhrnutych do ,hudob-
ného zosita” nazvaného Hudobné korela(k)tivity predstavuje
vyber z textov z uplynulych rokov zaoberajucich sa Specific-
kou povahou semidzy (najma) nekonvencnej hudby. Tieto
hudobno-estetické a semiotické eseje nahliadaju z réznych
interdisciplindrnych zornych uhlov na (t)akost vzdjomne
sa podmienujucej suvztaznosti hudby a jej zvyznamriova-
nia v procese vnimania, pricom kazda z nich sa zameriava
na iné, avsak vo svojej komplementarite suvisiace korela(k)-
tivne fenomény, akymi su tvorivost hudobného vnimania,
Specifickost stavov vedomia pocas neho a hudobno-ume-
leckd intermedialita.

Taziskovy pojem korela(k)tivita v kontexte svojho hu-
dobno-semiotického vyskumu pouzivam vo vyzname
vzajomnej spatosti bytia hudobnych tvarov a procesu ich
tvorivého nacuvania. InSpirovany myslienkami Petra Faltina
o vzdjomnom pdsobeni udalostne strukturdlneho stavu hu-
dobného materialu a aktivnheho estetického vedomia cha-
pem hudobnu korela(k)tivitu ako pojem, ktory:

- poukazuje na skuto¢nost, Ze tvorivost nacuvania je aktivo-
vana korelativnou energiou hudobnych tvarov;

- vyjadruje vztah vzdjomnej zavislosti medzi znejlcimi tvar-
mi a tvorivym potencidlom posluchaca.

Hudobno-vyznamova semioza je teda zaloZzend na ich
obapolne aktivnej symbidze - intenciu zvukovo-estetic-
kej predstavy tvorcu materidlne artikuluju znejlce tvary,
jej adekvatne pochopenie je vsak vecou im nacuvajiceho
a z nich hudobné vyznamy tvoriaceho posluchacovho ve-
domia. Uzatvorkovanie pismena ,k” v pojme korela(k)tivita
zas mozno chdpat ako vyraz snahy o artikulaciu skuto¢nos-
ti, Ze korelacia hudobnych tvarov a aktivheho vedomia po-
sluchaca sa navonok zjavne neprejavuje.

Z hladiska pouzitych vykladovych technik mozno v na-
sledujucich textoch vystopovat rézne sposoby explikécie.
Na jednej strane ide o ,taktiku” linedrnej konzekventnos-
ti vlastnych uvah a modelovo pouzitych intertextovych
myslienok, ktoré vyustuju do interpretacného portrétova-
nia vybratych diel a iniciativ tvorcov nekonven¢nej hud-
by. Druhy typ koncipovania textu predstavuje kaleidoskop
poznamok, motivickych néacrtov a aforistickych konstato-
vani, v ktorych sa striedaju odborné hudobno-estetické
a semiotické reflexie s myslienkami hudobnych a interme-
didlnych umelcov (tento druh nelinedrnej sietovitej Struk-
tury vykladu je vyuzity napriklad v druhej a tretej studii).
Samotné interpretacné portréty niektorych nekonvenc-
nych hudobnych a intermedialnych umeleckych projektov
neplnia ulohu ,figurin® na ktoré by sa navliekal ,kostym”
myslienkovych 3pekuldcii. Orientuju sa na metodologic-
ku stratégiu opozitného, pragmaticky mieneného typu



- osobny, zazitkovo priamy dotyk s viacdimenziondlny-
mi procesualitami hudby v jej konkrétnosti, jedinecnosti
a takosti (termin vypozi¢any zo zenového kontextu) pred-
stavuje vychodisko a do nemalej miery aj kritérium rele-
vantnosti hudobno-estetickych tvah.

Prva studia Podivuhodnd tvorivost vnimania hudby si
kladie za ciel zdévodnit a definitivne obhajit imanentnost
kreativneho rozmeru vnimania - bazalnej, predpoklado-
vej urovne bytia hudobného diela. Po zdanlivo od merita
veci odbiehajuicej problematike relevantnosti semiotické-
ho pojmu ,hudobny text” a uvedeni pribuznych existen-
cidlno-semiotickych muzikologickych koncepcii (Tarasti,
Reybrouck, Sheinberg) sa predmetom uvah tohto textu
stal fenomén tvorivosti v ramci i mimo rdmca hudobnych
kontextov. SU v hom ustvztaziujuco uvedené rézne pona-
tia tvorivosti Egona Bondyho (tvorivost ako prostriedok se-
bakultivacie a participacie na obohacovani radov univerza),
Viléma Flussera (existencialny stav sebaspoznania a identity
v kreativnom geste vnimania umenia) a Petra Niklasa
Wilsona (estetika ,tu a teraz” improvizovanej hudby).
Uvedenie ich konvergujucich postrehov uzatvéra poukaz na
myslenie Frantiska Mika v stradniciach jeho vyrazovej kon-
cepcie umenia. Interpretacna sondaz v zavere sa orientuje
na osobitost vyrazovosti hudobnych projektov zoskupeni
Skeleton Crew, E, Abstract Monarchy Trio a F. Hautzingera,
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ktori sa v kone¢nom désledku spoliehaju na imaginativnu
inteligenciu a emocnu empatiu posluchaca.

Pocas nacuvania, ponoreny do implicitne vyznamo-
tvorného interpretovania hudobnotvarovych udalosti,
sa ¢lovek ocitd v inom reZzime vnimania a vedomia. Tento
stav ,ocitania sa v inobyti” mézZe navodit stav preklenu-
tia pocitu vnutornej izolovanosti, t. j. zazZitok prepojenosti,
suznenia s viacdimenzionalnym plynutim hudobného dia-
nia. Vyznam a charakter zazitku inocasovej reality sa stal
tematickym ohniskom druhej $tudie Modus (ne)vedomia
v hudobnom vnimani. Tvoria ju motivické nacrty tém su-
visiacich s profilaciou hibsieho, od nevedomych procesov
neseparujuceho sa chapania pojmu vedomia. V priebe-
hu vnimania hudby totiz dochadza k spontannej aktivacii
a stimuldcii inych, v ,operativnom nastaveni” vedomia za-
blokovanych dimenzii (¢ize k istému rozptylu hranic medzi
vedomim a nevedomim). Na homeostazujuci vyznam tejto
deblokacie vo vietkych oblastiach fudského Zivota pouka-
zuju zistenia Davida Dunna (interakcia mysle a prostredia),
Renaty Belicovej (pritomnost nevedomych obsahov v hu-
dobnom zazitku), ako aj hlbinnych a transpersonalnych psy-
cholégov Carla Gustava Junga, Marie Luisy von Franzovej,
Vereny Kastovej ¢i Stanislava Grofa. Okrem uvedenych kon-
cepcii text nacrtadva v kontexte celostnosti vnimajuceho
a vnimaného podnetné buddhistické ponatie viacurovrio-
vého vedomia. To nepouziva (v jungovskej psychoanalyze
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produktivny) dudlny pojmovy par vedomie — nevedomie.
Ide v nom totiz o transpozicie jedného - (pojmu) vedo-
mia — do kvalitativne vyssich stupniov a ,podlazi”. Jednym
z prostriedkov ich spritomnenia v ¢loveku je prave krea-
tivne vnimanie viacuroviiového, korela(k)tivneho plynutia
hudobnych tvarov. Korela(k)tivita hudobného diela a jeho
zvyznamnovania v moduse vnimajuiceho (ne)vedomia teda
vyplyva z ich vzajomne rezonujlcej viacrozmernosti.
Uvahy v tretej Studii Korela(k)tivita hudobno-umeleckej
intermediality vsucasnostisazaoberaju, ako napovedda nazov,
aplikaciou centrdlneho pojmu korela(k)tivity z hudobné-
ho na intermedidlny kontext, ¢ize na situdciu komplemen-
tarneho (us)pdsobenia réznych umeleckych druhov a ich
aktudlnych premien. Opieram sa v nej o koncepciu korpo-
reality vyrazu celistvého, synkretického umeleckého gesta
amerického nekonvenc¢ného skladatela a hudobno-inter-
medidlneho brikoléra Harryho Partcha, dalej o ,telesnud”
semiotiku talianskych badatelov Gina Stefaniho, Stefanie
Guerry Lisiovej a semiotické reflexie Michela Lomuta.
Nasledne v istej nadvaznosti multiplikujem model vyzna-
mového ustrojenia vypovede Jana Mukafovského na iné
druhy umenia a siaham aj k typoldgii rozli¢nych druhov tex-
tuality umeleckych médii Aageho Hansena-Loveho. Pojem
korela(k)tivity uplatiiujem jednak v kontexte vzajomného
usuvztaznenia metamorfujucich umeleckych médii v su-
¢asnosti, ako aj vo vztahu k obapolnej vazbe umeleckej

intermediality a moznych zmien [udského (ne)vedomia po-
cas jej vnimania. Text uzatvarajuco ramcuju interpreta¢né
nahlady na nekonvenéné podoby sucasnych hudobno-in-
termediélnych diel Amy Knolesovej, zoskupenia Palinckx,
Ivana Palackého, Ludivine Allegueovej, zakon¢ené odka-
zom na tematicky suvisiace myslienky Meredith Monkovej.

Viyber Studii uzatvaraju poznamky Na margo niektorych
motivov v hudobnej semiotike Petra Faltina, ktoré formou struc-
ného vykladového komentéra poukazuju na isté dodnes
aktudlne a podnetné impulzy v mysleni jedného z najvyznam-
nejsich slovenskych hudobnych semiotikov 20. storocia.

Druht polovicu suboru textov tvoria hudobno-publi-
cistické reflexie réznych druhov hudby vo vztahu k ambi-
valentnosti terminu periférnost, k popkultire, ku komixu i
k reinterpretécii nemého filmu. Prilohu tvoria Uryvky z réz-
nych rozhovorov.

Publikécia Hudobné korela(k)tivity moze sluzit ako dopl-
nujuci studijny text pre studentov hudobnej estetiky, semio-
tiky, pre ich vysokoskolskych pedagégov, rovnako vsak aj
pre danymi okruhmi problémov zainteresovanu verejnost.

Postskriptum k Gvodu

Byt vyrazne inym sa vzdy spaja s rizikom rozmanitych podéb
segregacie, najma v spoloc¢nosti, ktord sa prinajmensom od
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osvietenstva reglementuje podla toho, ¢o je ,rozumné’,
,prirodzené’, ,prospesné” a ¢o nie. Do sféry ,nerozumné-
ho” sa neraz psychiatrizujico internuje vietko, ¢o je ne-
pochopitelné, neuchopitelné, a teda ,podozrivo” odlisné.
Nekompromisnd diagnostika (post)modernych spolocen-
skych mechanizmov z pera Michela Foucaulta, demaskuju-
ca vo vietkych, teda i v intimnych uUrovniach Zivota ,tajné
spojenectvo racionality s mocou” (M. Marcelli), plati aj pre
dnesnu spolo¢nost, ako aj pre ,osudy” sucasnej slovenskej
nekonvencnej hudobnej kultdry v nej.

V dobdéch ideoldgie byvalej socialistickej spolo¢nos-
ti kritériom ,rozumnosti” a ,prospesnosti” bola lojal-
nost k tzv. diktature proletariatu ¢i k tzv. kultu osobnosti.
Skusme sa spytat, ¢o je nim dnes. Povedané obrazne - slo-
vami hudobného skladatela, hudobného ,archeoléga”
a estetika Vladimira Godara - je nim ,kult vlastného kon-
ta".. Uplatiiovany od verejnych az po privatne Urovne ma
za nasledok, paradoxne, podobne ako pred rokom 1989,
silnejucu alienizaciu nekonvencnej hudobnej kultury (vra-
tane jej odbornej reflexie), ktorej priestor sa v prostredi
diktatu prislubu gradujucej ,trhovej prosperity” vyrazne
Zuzuje.

V tychto suvislostiach méze hladanie odpovede na otaz-
ku, ¢o je kritériom existencidlnej relevantnosti a verifikova-
tefnosti hudobno-estetickych a semiotickych teorii, vyzniet
donkichotsky... V snahe nerezignovat na danu situdciu si
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myslim, Ze tym kritériom vzdy boli a su v kone¢nom désled-
ku nase osobne zazité skusenosti z vnimania hudby, resp.
z jej tvorby. Rozmyslat zmysluplne o hudbe totiz predpo-
klada schopnost viest vnutorny, v istom zmysle neprenos-
ny dialég v prvom rade s fnou samou. V opa¢nom pripade
hovorime len, 0 nej bez nej”.V oboch pripadoch - vnimanie
hudby a uvazovanie o nej - ide sice o iné rezimy vedomia,
napriek tomu som vsak presvedéeny, Ze sa mézu vzajomne
obohacovat. Bez kontemplac¢nej reflexie hudby a fenomé-
nov s nou suvisiacich by bol méj Zivot (nielen) v nej ochu-
dobneny o podstatny rozmer. Uzito¢nost tejto publikacie,
v ktorej niektoré motivy zostali zamerne v naznacenej, ne-
dopovedanej polohe, sa viak bude merat tym, ¢i obohati aj
niekoho iného.

J.F
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Podivuhodna tvorivost vnimania hudby

Zakazdym, ked pocivame,
mdme moZnost stvorit novy svet.
Edwin Prévost

Primdrnou motivaciou nasledujucich uvah je snaha zdo6-
vodnit nevyhnutny posun v chapani recep¢nej tvorivosti
od mierne zavadzajucej vonkajskovosti, vyjadrenej slovhym
spojenim tvorivost ,v” recepcii (¢o moze vyvolavat dojem
Ldmplantovanosti” fenoménu kreativity do recepéného pro-
cesu), k vnutornej podmienenosti hudobného vnimania
tvorivostou. V tomto posune ide o obhajobu imanentnos-
ti tvoriv(ostn)ého rozmeru vnimania ako bazélnej, predpo-
kladovej urovne bytia hudobného diela. Alternativny adjek-
tivny novotvar tvoriv(ostn)y pouzivam so zamerom vyjadrit
neidentickost povahy tvorivosti v procese vnimania ume-
nia so samotnym aktom umeleckej tvorby. Pomaha vyhnut
sa moznym nejasnostiam a sporom, pre ktoré je zauziva-
né oznacenie tvorivy pre oba pripady tvorivosti vdacnou
zamienkou.

Skor nez sa vyslovim k meritu veci, odbo¢im k zdanlivo
nesuvisiacej, v kontexte stcasnej hudobnej estetiky do is-
tej miery rizikovej relevancii pojmu hudobny text. V semio-
tickom, filozoficko-estetickom a umenovednom diskurze

poslednych desatro¢i sme svedkami nebyvalej exploata-
cie pojmu text a jeho rozmanitych metamorféz. Pozitivna
Uloha, ktoru zohréval v skimani nezjavnych procesov rozu-
menia reci, jazyku, umeleckym a rozli¢nym kultdrno-spolo-
¢enskym fenoménom, vyustila do emblematického (neraz
aforisticky zneuzivaného) imperativu postmodernej para-
digmy Il n’y a pas de hors-texte” (,Ni¢ nie je mimo textu.” -
J. Derrida). Jednym z nechcenych vedlajsich produktov tohto
nahladu sa stalo Sirenie tzv. pseudotextuality — babylon-
ského zmatku uzivania proto-, meta-, con-, pre-, post-, hy-
per-, co- ¢i intertextov (ktorych prelinanie sa zvykne mylne
povazovat za hlavny atribut postmoderny) a ich povrchné-
ho, ,vetko vysvetlujuceho” aplikovania na lubovolny okruh
problémov. Napriek konjunkturdinej etablovanosti uve-
deného pristupu patrim k tym, ktori nepokladaju ,¢itanie”
hudobného textu za celkom totozné s aktom bytostne ce-
listvého nac¢uvania hudobnym tvarom.

Pojem textu sa zvykne spajat predovietkym s pismom
- s verbalnym, linedrnym, v skutoc¢nosti nie velmi doko-
nalym médiom fixacie pamati, ktorého limitovanost v3ak
nie je dand len jeho obmedzenou c¢asovou trvacnostou.
Nedovera starovekého egyptského krala Thamusa v pisané
znaky spocivala v tuseni, ze exteriorizovany spdsob pama-
tania si cennych informacii méze mat za nasledok degene-
raciu schopnosti ich uchovdavania vo vnutornom priestore
ludského vedomia. Bez pomoci pisma uz ¢lovek neolitu do-
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spel k velmi abstraktnym objavom ¢asovych a matematic-
kych zakonitosti sveta. Ani pytagorejci sa nespoliehali na pi-
somné zdznamy — svoje poznanie uchovavali memorizaciou
prostrednictvom re¢ovych, hudobne intonovanych metric-
kych modulov (Godar, 1998, s. 7). Dokonca ani slovo ,text”
nie je etymologicky vymedzené pismom, ale semioticky
a konotacne suvisi s tkanim. Pochadza totiz z latinského tex-
tum, textura - tkanina, resp. nieco (u)tkané.'V starogréctine
na plast, latku, texturu alebo utkanu siet zas odkazuje slo-
vo hyphos.V tejto suvislosti asi neprekvapi, Ze svojho ¢asu —
ako uvadza Jozef Cseres vo svojej knihe Hudobné simulakrd
- navrhoval Roland Barthes premenovat teériu textu na
hypholégiu. Az ked' prijmeme tento plastickejsi, nelineér-
ne ,sietovy” pohlad na pojem textu, mézeme zmysluplnej-
Sie porozumiet jeho polysémantickému vyznamotvornému
potencidlu. Logocentrické lipnutie na zauzivanej vazbe text
- pismo sa dnes stava o to rizikovejsie, o ¢o viac je nasa kul-
tura zavisla od digitélnych prostriedkov re-memorécie a ex-
terného zalohovania informacii (mimochodom a priznac¢ne)
v sieti internetu.? Prirodzené fudské pamatové schopnosti
vedomia tak atrofuju a podliehaju amnézii.

Mierna simplifikacia spatd s linedrne splostenym poni-
manim (literdrneho) textu a jeho semiotického pouzitia po-
nad rdmec (pisaného) jazyka je spata napriklad s iniciativou
jedného z hlavnych predstavitelov tzv. Tartuskej skoly Jurija
M. Lotmana. Podla neho umelecké dielo vykazuje vietky
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charakteristiky textovosti, z ¢oho vyplyva mozné substitu-
cia pojmu ,dielo” pojmom ,text”. Hudobné dielo a hudob-
ny text by sa mohli v takomto chdpani stat synonymami.
Osobito nediskurzivna, nonverbalna povaha implicitné-
ho symbolizmu hudby, odolavajuc akymkolvek sémantic-
ko-analytickym konvencidm (Cseres, 2002, s. 23), viak tuto
zamenu znacne problematizuje. Jedna z pricin tejto rezis-
tencie tkvie v tom, ze dynamické bytie hudobného diela
presahuje plocho ponimany, toporne ,mechanicky” pojem
textu a nemodze byt uz zo samotnej podstaty svojho onto-
logického statusu s nim identické. Stotoznenie tohto bytia
s takto ponatym pojmom ,text” straca opodstatnenie zoci--
voci tvorivo(stne) recepénému sposobu jestvovania hudob-
ného umenia.

Ak ma byt pojmové spojenie ,hudobny text” v si¢asnos-
ti zivotné a produktivne, tak len v revitalizacnej vazbe na p6-
vodny, plnokrvny vyznam pojmu text ako ,utkanej” vyzna-
motvornej, korporedlne celistvej, organickej siete znakov.
Ani tak vdak nemdze terminologicky celkom plnohodnotne
suplovat a obsiahnut dialogicky korela(k)tivne bytie hudob-
nych tvarov, ktoré sa zvyznamnuje len v priestore imagina-
tivnych a kognitivnych potencii fudského (ne)vedomia.

Tvorivost ako podmienujuci faktor napokon nielen hu-
dobnej percepcie protireci strnulému chapaniu umeleckého
diela ako hotového objektivneho artefaktu, akéhosi predme-

tuna
tel'h
na ul
minu
SVOji
vyme
Meta
—imy
ho p
tvori

Zvu
Poci
ume
exis
sujc

N
Feue
akcie
piera
nych
dobr
usuv
ba p
iny z



stitd-
dob-
ami.
itné-
ntic-
tuto
ezis-
diela
djem
nto-
bytia
oCi--
dob-

NOS-
a po-
/zna-
akov.
otne
dob-
gina-

' hu-
kého
ime-

tu nasich subjektivnych, pozorovani” Experimentélny sklada-
tel, hudobnik a estetik Edwin Prévost tuto degradaciu umenia
na umenie-objekt interpretuje ako vysledok v nasej ére do-
minujucej ideoldgie majetnickeho individualizmu, ktora vo
svojich désledkoch degraduje diela na komodity tovarovej
vymeny (Prévost, 2000, s. 2). Vo svojej sugestivnej vypovedi
Meta-hudba a obludny mutant majetnickeho individualizmu
—impozantny zdpas argumentuje v prospech radikélne iné-
ho ponimania Ucelu a podstaty umeleckej tvorby. Ta by bez
tvoriv(ostn)ej spoluticasti recipienta nemala zmysel:

Zvuk nemd vyznam, ked' nie je pocuty. Pocutie meni povahu bytia.
Pocuvanie formuje, rysuje a definuje posluchdca. (...) Zvuk ako
umenie bez ludskej myslienkovej reakcie neexistuje. (...) Vyznam
existuje v hudbe, len pokial posluchdé disponuje vedomym a zviic-
Sujucim sa zmyslom pre bytie (Prévost, 2000, s. 1).

Na inom mieste Prévost v priamom odkaze na
Feuerbacha pokracuje: ,... kreativita percepcie a ndslednej
akcie je nasim druhovym bytim. Sprdvat sa ind¢ znamend po-
pierat nasu humanitu” (Prévost, 2000, s. 2). Vyvodit z uvede-
nych tvrdeni adekvatne konzekvencie znamend vnimat hu-
dobny organizmus diela a jeho posluchéac¢a ako vzajomne
usuvztazneny systém. Dve otazky skryté v jednej — ako hud-
ba pésobi? - tak mézu nadobudnut z takejto perspektivy
iny zmysel.

Poznanie, experimentélne potvrdené vo fyzike elemen-
tarnych castic, Ze pozorujuci subjekt a pozorovany objekt sa
v akte pozorovania vzdjomne ovplyviuju, sa udomacriuje
aj v progresivnej hudobnej estetike. Finsky muzikolég Eero
Tarasti, autor prace Existential Semiotics (2000), sa na 7. me-
dzindrodnej hudobnosemiotickej konferencii ICMS v Imatre
roku 2001 v rdmci svojej prednasky Metafory prirody a orga-
nickej jednoty (Uvod do biosemiotickej analyzy symfonickej
hudby) zameral na tzv. umwelt teériu. Hudobno-umelecku
komunikaciu vysvetluje ako proces vzajomnej dynamickej
adaptécie oboch jej ,aktérov” — diela i posluchaca (Tarasti,
2001). Ich vztah nie je jednosmernou a jednourovriovou
dialnicou, ale obojsmernym, viacdroviovym komunikac-
nym retazcom. Model umwelt-u rozvija vo svojom feno-
menologickom bio-/ekosemiotickom prieskume hudobne;j
skusenosti aj Belgi¢an Mark Reybrouck. V chapani hudby
ako vzdjomne vztazného environmentu organického sys-
tému diela a Zivotnej situacie posluchaca sa zameriava na
subtilne procesy semiotickej akomodacie a asimilacie, vy-
plyvajuce z priebehu hudobnej situacie (Reybrouck, 2001).
Obdobny existencidlny akcent v interpretécii hudobnych
suvislosti by sme mohli ndjst v pristupe Esti Sheinbergove;j
z Edinburghu, ktora dospela o. i. k revizii tradi¢ného vy-
znamu estetickej kategoérie vzneseného. Na spominanom
kongrese v prednaske Existencidlna irénia v hudbe prehod-
notila pojem vzneseného (ako ¢ohosi majestatne neobsiah-
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nutelného, velkostou nds presahujuceho) tym, ze uviedla
do priamej suvislosti vlastnu tragi(komi)cka Zivotnu sku-
senost z karu po smrti svojej blizkej priatelky a isté kon-
krétne, analyticky diagnostikované ,topoi” v dielach Erika
Satieho, Gustava Mahlera, Sergeja Prokofieva a Dmitrija
Sostakovi¢a. Poukazala na latentnu zdvojenost a kontradik-
tornost hudobného znaku, ktory v sebe méze spidjat eufo-
rické i dysforické zéroven. Esencia vzneseného podla ndzoru
E. Sheinbergovej prameni préve z hybridizacie smiesneho
a desivého ¢i komického a tragického zaroven.

U¢elom Uvodnej tudie tejto publikacie viak nie je kar-
tografickd” sumarizacia rozmanitych muzikologickych kon-
cepcii, rezonujucich s vlastnymi tvahami, ani snaha prina-
sat v porovnani s nimi radikélne inovativne myslienkové
impulzy k tematike tvoriv(ostn)ého rozmeru hudobnej re-
cepcie. Hlbinnou a pre dalsi spdsob jej rozvijania rozho-
dujicou motivaciou je pokorné priznanie si vedomia sku-
to¢nosti, ze v pripade tvorivosti vnimania hudby mame
neustale do ¢inenia s jej podivuhodnostou a zdhadnostou,
ktoré verbalnou reflexiou vlastne celkom uchopit nemozno.
V tvorivo(stne) recepcnej hre su totiz okrem raciomorfnych
a psychicko-emocionalnych momentov vzdy pritomné aj
intuicia a nevedomie (o ktorého ulohe bude re¢ v nasledu-
jucej eseji). V druhej polovici minulého storocia si to uvedo-
movali najma filozofi a myslitelia, ktorych hudba zaujimala
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ako ziva ,imaginalita” (R. Alleau), vyvierajuca z hlbsich on-
tologicko-antropologickych prameniov a suvislosti. Na tom-
to mieste z konvergujucich myslienkovych motivov spo-
meniem tie, ktoré ma trvalo oslovuju u Zbyrka Fisera alias
Egona Bondyho, Viléma Flussera a Frantiska Mika.
Tvorivost (nielen pocas nacuvania hudobnym tvarom)
poklada Egon Bondy za bazalnu [udsku potrebu osobného
rastu, ktora implikuje slobodny, ¢ize aj odvahu a riziko za-
hifajuci vztah k sebe i okoliu. Jej vyznam a hodnotu vidi cez
prizmu ,plnenia vnutornej tlohy” ¢loveka — sebakultivaciu.
Jej primérnym predpokladovym atribatom je préave kreativ-
nost, a to nielen vo sfére komunikacie s umenim?, ale aj v ta-
kych ¢innostiach, akymi su napriklad japonsky obrad pitia
¢aju ¢i spolocenské spravanie sa podla subtilnych neokon-
fucidnskych zasad. Nelahky proces sebatvorby viak Bondy
posuva do Sirsich kontextov: ,Tvorivost sa zrkadli v univerze”
(Bondy, 2001, s. 1).V priamom odkaze na Platéna a starocin-
sku filozofiu aktualizuje predstavu o univerze — o vietkom
dejucom sa sucne - ako o Zivej ,bytosti’, ktord na makro-
i mikrourovniach vykazuje rad fyzikalny, eticky a estetic-
ky.* Kulturno-spoloc¢enské a duchovné deviéacie v konec-
nom dosledku vzdy suvisia s uprednosthovanim jedného
radu skuto¢nosti pred ostatnymi (sucasna euroatlanticka ci-
vilizacia trpi absolutizaciou fyzikalneho) alebo s ich umelou
separdciou (estetického od etického). Kym netvorivost sia-
hajuca od pasivnej rezistencie az po destrukeny ¢in ich har-
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moniu entropicky narusa, akakolvek tvoriv(ostn)a aktivita
ju zakazdym obohacuje. Tvoriv(ostn)a sebakultivacia jedin-
ca ako spdsob moznych kvalitativnych zmien (presahuju-
cich horizont) jeho zZivota ziskava v tychto suvislostiach ne-
tuseny rozmer.

Takyto pristup k fenomenalite kreativity stavia do vyraz-
ne iného svetla aj tému zmyslu podivuhodnej tvorivosti hu-
dobného nac¢uvania. Clovek nacuvajuci hudbe potencial-
ne kultivuje seba samého a zaroven (v optike dozivajuceho
neoscientizmu nepochopitelne a paradoxne) participuje
v najsubtilnejsej moznej miere na homeostatickom oboha-
covani spominanych radov univerzélneho diania, ktorého je
sam sucastou. Zvnutornené vnimanie hudobnych tvarov na-
vyse obrodzuje schopnost pamati. Jej ubytok, zapricineny jej
vyssie spomenutou exteriorizaciou, ma za nasledok, poveda-
né Bondyho slovnikom, ,odliv tvorivosti”. Zabranit tejto ten-
dencii je schopné ¢osi na prvy pohlad také efemérne, prcha-
vé, ako je existencialna skisenost hudobného zazitku:

Hudba totiz tzko suvisi s nasimi pamdtovymi mechanizmami.
Pamidit je nielen predpokladom jej produkcie i reprodukcie, ale aj
sama hudba prispieva k formovaniu semio-, ¢i dokonca infosféry
(Cseres, 2002, s. 83).

Ak pod pojmami bio- a infosféry rozumieme komplemen-
tarnu polyféniu naznacenych radov sicna, potom s tym-

to vyrokom popredného slovenského hypholéga sucasnej
hudby nemozno nesuhlasit.

Pri ozrejmovani podivuhodnosti kreativne recepéné-
ho bytia hudobného textu (diela) méze posluzit analo-
gia s myslenim Viléma Flussera. Vypozi¢iam si ju od Petra
Niklasa Wilsona, nemeckého avantgardného kontrabasis-
tu (spoluhraca Anthonyho Braxtona ¢i Malcolma Golsteina),
vydavatela a muzikoléga, z jeho myslienkovo pribuznej kni-
hy Hear and Now (Uvahy o improvizovanej hudbe)*. Da sa to-
tiz aplikovat aj mimo rdmca umenia volnej improvizacie
(oznacovanej v tejto publikacii neraz ako intuitivna hudba),
teda aj v suvislostiach tykajucich sa existencialnej interpre-
tacie jednoty hudobného tvaru a jeho vnimania.

Vilém Flusser stavia do centra pozornosti spontanne vy-
konavané, zdanlivo banalne ¢innosti, ako su telefonovanie,
holenie sa ¢i fajcenie fajky. Nepokladd ich viak za komuni-
kacné ¢i pracovné, ale ritudlne ,gesta”. Podla neho otéazka,
preco ich ¢lovek vykondva,

(...) md paradigmaticku podobu pre celu triedu otdzok. Mohli
by sme v nej napriklad nahradit “fajcenie fajky " ‘malovanim’
alebo "hrou na husliach* (Wilson, 2002, s. 32), a teda aj nacu-
vanim tejto hre (pozn. J. F.). Ide o gesta ,vyZivania sa”:

Ked' sa v niecom vyZivame, spozndvame sami seba takpove-
diac zvonku a prostrednictvom toho dospievame k sebe, pre-
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toZe potom vykondvame gestd pre nds Specifické (Wilson,
2002, s. 33).

Flusser hovori o netranscendentnosti gesta tychto
¢innosti, o temer Uplnom odovzdani sa v geste a gestu,
o ich existenciadlnej (seba)ucelovosti v priamej paralele
s ,holistickou silou umeleckého gesta” — to sa viak na
rozdiel od inych gest racionélnej kontroly bezvyhradne
nezrieka. Pod pojmom umenie napokon Flusser rozumie
... také gesto, cez ktoré sa ‘vyZiva’ bytie, ked dobrovolne
anezdmerne v radmci zvoleného parametra pritakdva samo
sebe” (Wilson, 2002, s. 34).

Experimentalny hudobnik Peter N. Wilson v pozicii
estetika reflektujuceho Flusserove zavery z nich nasled-
ne odvodzuje dva zdsadné aspekty ,este nesformulova-
nej estetiky” improvizovanej hudby:

- aspekt mimovolného spdsobu Zivota, neorientované-
ho na zhotovenie diela ani na sprostredkovanie akého-
si ‘posolstva’;

- aspekt existencidlneho stavu Uplného sebaspoznania
a identity, ktory v sebe zaroven nesie sakrdlnu zlozku
(Wilson, 2002, s. 35).

Toto ponatie vymazava tradi¢né toporné chapanie
hudobného diela a jeho hodnoty, ktoré prirodovedne
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,exaktna” hudobnd veda vymedzuje ako separatne ob-
jektivny, do seba uzavrety, viac-menej fixny artefakt.
Podstata funkénej semidézy hudobného diela je otvore-
na, je zivo, konkrétne pritomna len v (ne)vedomi a vo
vnutri tvorivo(stne) nacuvajiceho ¢loveka v stave ich
vzdjomného splynutia.®

Paradigmaticky inakostnd hudobno-estetickd semioti-
ka, ktord by adekvatne reflektovala Zivotne zakusanu, ce-
lostnt skusenost s korela(k)tivitou hudobnych tvarov, sa
mbze opriet aj o jedinecnu vyrazovo-recepénu koncepciu
Frantiska Mika. Okrem réznych impulzov k vlastnym dva-
ham na tému tvorivosti hudobného vnimania, ktoré jeho
koncepcia a badatelsky pristup ponukaju, chcem interpre-
tujuco uviest aj niektoré z jeho zatial nepublikovanych mys-
lienok, ktoré vzisli zo vzajomnych dialégov.

Podla Mika neoscientizmus v sucasnej (nielen) hu-
dobnejvede svojou tendenciou k axiomatizacii, lipnutim
na prirodovednej exaktnosti a na najma nou motivova-
nej, neprirodzenej metéde izolacie predmetu skimania
od zanedbdvanych podstatnych vztahov a suvislosti sa
stdva zoci-voci aktuadlnym problémom hudobnoume-
leckej komunikdcie neudrzatefnym.” Limitovany svo-
jou pozitivistickou podstatou nie je schopny akceptovat
- a tobo6z reflektovat — vyznam spontannej kreativnos-
ti vnimania, ktora je uzko spatd s vyrazovostou a je pri-
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tomnd v Zivote ¢loveka od jeho narodenia vo vsetkych
pre prezitie dolezitych cinnostiach (sp6sob ziskavania
a vyhodnocovania informacii, schopnost orientovania sa
a vedomie situovanosti vo svete).?

V istom esencidlnom zjednoduseni Mikovho vyrazovo-
-semiotického vidu sa da povedat, Ze o vyzname (usu-
vztaznujucich sa tvarov) rozhoduje (ich) vyraz. Kazda vy-
razova kategoéria je pritom akymsi fenomenologickym
,Substratom” jedinecnosti v jej takosti, je pojmovym vy-
jadrenim intimneho dotyku s fou. Neuzatvarajuce sa, nie
vSak bezbreho otvorené spektrum vyrazovych kategdrii
v podstate potvrdzuje koncepciu recepéného bytia ume-
leckého diela. Rozne Mikove modely vyrazovej sustavy
postihuju mnohé podstatné kontexty jazyka a reci, doty-
kaju sa vsak principidlne aj tém vyrazovosti hudobného
umenia a tvorivosti jeho vnimania® - hoci tu mame do ¢i-
nenia s nie¢im osobitym a inak netlmocitelnym, s nie¢im,
¢o ide za vietky moznosti slova, akéhokolvek dotyku ¢i mi-
mického gesta. Ide o Specifické, inak nekomunikovatelné
vyrazové nuansy, ktorym zvnutra rozumieme v inej nez
Len” racionalnej a verbalnej rovine (od zavislosti od po-
slednej z nich sme prave v ¢ase hudobného vnimania v is-
tom zmysle oslobodeni). V duchu Mikovho nazerania by
sa dalo povedat, ze vyrazova kultura hudobného diela sa
spolieha na imaginativnu inteligenciu a emo¢nu empatiu
posluchaca, pretoze z nich vyviera.

Pocas hudobnoumeleckej percepcie, ktora je v konec-
nom doésledku vysostne privatnym, introspektivnym ak-
tom, sa schopnost tvoriv(ostné)ho reagovania kultivacne
umocnuje. Kreativhe generovanie vyznamu z vyrazu kore-
la(k)tivne sa vztahujucich hudobnych tvarov sa podla Mika
moze transponovat do hudobnej kontemplacie. Ponoreni
do nej sa vdaka neustéle pritomnému implicitnému inter-
pretovaniu hudobnotvarovych udalosti ocitdme vlastne
v inom reZzime vnimania. Tento stav ,ocitania sa v inobyti”
bezprostredne suvisi s preklenutim pocitu vnutornej izolo-
vanosti, uvaznenosti v sebe, Cize so zazitkom prepojenos-
ti a vzdjomnej rezonancie s viacdimenziondlnym plynutim
hudobného diania. Hudobnym nacdvanim sa ,spritomru-
jeme”'® Nac¢uvanie hudobnym procesom totiz relativizuje
Casopriestorové konvencie - nekonecne sa odvijajlcu, do
budicna zameranu ¢asovu linedrnost i Cisto fyzikalnu vy-
medzenost priestoru’. Synchronizuje a prevrstvuje via-
cero casopriestorovych dimenzii. Aktualizuje hic et nunc
(,tu a teraz”) a vyvoldva tak v ¢loveku plasticky, homeo-
stdzujuci zazitok inocasovej reality.

Existencidlne mieneny c¢asopriestor jestvovania hudob-
ného diela mozno demonstrovat na konkrétnych sondach
do nekonvencnej, resp. experimentdalnej hudby. V duchu
novodobej hudobnej hypholdgie som totiz presvedceny,
ze,ldstenie” korela(k)tivnych hudobnych textur, ktorych vy-
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znamy su ,vpisané” takpovediac ,medzi riadkami”, by bez
podivuhodne kreativneho vnimania nebolo mozné.

Duo Skeleton Crew vytvorili pred viac ako Stvrtstoro-
¢im anglicky multiindtrumentalista Fred Frith a jedine¢ny
americky violoncelista Tom Cora. Dvojica v tom case uz po-
prednych predstavitelov svetovej experimentalnej scény sa
rozhodla skibit do celostného tvaru rozmanité, aj opozit-
né hudobné pristupy — improvizovanu (intuitivnu) hudbu
s nakomponovanou alebo sénické happeningy a radio-art
performancie so zovretou formou zdanlivo jednoduchych
piesni. Kontinuum svojho hudobného ,patchworku’, zo-
tierajuceho vietky ,Sviky” Stylov a Zanrov, pritom nevytva-
rali za pomoci modernych technolégii, ale netradi¢nou
hrou na viacerych nastrojoch v redlnom case. Frith a Cora
sa ako novodobi brikoléri vystavili dobrodruzstvu hlada-
nia inej hudobnej poetiky formou synchrénneho vyuziva-
nia svojho strunového obsadenia, ré6znych bicich nastro-
jov (vratane amplidonu a perkusivne ponimaného klavira)
alebo predmetov kazdodennej potreby (plechovky, detské
hracky a pod.). Znasobovanie instrumentélneho obsadenia
v tomto tandeme nikdy nesluzilo samoucelnému zvukové-
mu exhibicionizmu, naopak, bolo prostriedkom vytvérania
témbrovo Uspornych, az ,na dren” obnazenych skladieb,
ktoré sa nevyhybali prostej melodickosti ani katarznému
humoru. Dokladom vynimo¢nosti Skeleton Crew su napri-
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klad tituly Learn to Talk (1984) a The County of Blinds (1986).
Taziskom prvého z nich st posobivé piesne so (seba)ironic-
ky mrazivymi textami a Frithovym naliehavym spevom, kto-
ré preryvaju utrzky kratkych dialégov a ,strapce” zhlukov
(manipulacie s magnetofénovym pasom ¢i vinylovou plat-
fiou). Na albume The County of Blinds sa Skeleton Crew roz-
rastd na trio — dal$im ¢lenom suboru sa stava hracka na kla-
vesoch a harfe Zeena Parkinsova. Hoci nahravka nezaostava
za prvou, Cora s odstupom casu zhodnotil predchadzajicu
spolupracu vo dvojici ako funkénejsiu.’? V kazdom pripade
s odstupom ¢asu mozno povedat, Zze ktorakolvek zo skladieb
a kompozicii Skeleton Crew vytvara i dnes nesmierne pod-
netné vyzvy pre tvorivu percepénu kulturu ich posluchéca.
Skeleton Crew koncertoval v polovici 6smej dekady mi-
nulého storocia aj v Brne. Ako zjavenie zapdsobil hlavne
na dvoch hudobnikov - (bas)gitaristu Vladimira Vaclavka
a gitaristu Josefa Ostranského, ktori, in3pirovani vystupe-
nim Fritha a Coru, zistili, Ze hrac na bicich nie je v rockovej
inStrumentacii nenahraditelny, ale najma Ze ich vlastna ces-
ta moze viest niekam inam. Vaclavek s Ostfanskym po tyz-
dnoch skusok na jesen roku 1985 nachadzaju aj partnera
schopného adekvéatneho hlasového vyjadrenia - Vladimira
Kokoliu, vytvarnika osobitého prejavu, ktory sa dovtedy
ziadnym hudobnym aktivitdm nevenoval(!). Kokoliovo po-
¢iato¢né vahanie vystriedalo uvolnenie ,ventilu” netusenej
energie pretavenej do celkového vyrazu, aky v nasich kon-
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¢indch nemal obdobu. Vzniklo tak trigonomické zoskupe-
nie prekracujuce konven¢né limity umeleckych médii - E.
Nazov v podstate tvori Kokoliov ,escherovsky” znak done-
konecna v podobe kliestovito zvierajucich ramien:

Kokolia presahoval zauzivané predstavy o uUlohe konven-
¢ného ,frontmana’, a to z kazdej stranky: charakterizoval ho
exaltovany hybrid recitacie a spevu, expresivne telesné,,so-
charstvo’, t. j. nestylizované pohybové a gestické prejavy
s platom nepriehladného alobalu na ociach. To vsetko do-
dévalo strhujucej hudbe a vyrazu E-¢ka iné, transmedialne
dimenzie. Kokoliov korporedlny prejav plnil dlohu dokona-
[ého vizudlno-akéného pendanta prekomponovanych par-
tov ,spojenych nadob” Vaclavka (basova a akustickd gitara,
velky a maly bubon) a Ostfanského (elektricka gitara, maly
bubon a Sliapacia high-hat). Kokolia sa vo svojej lyrike bez
skiznutia do temného narcizmu vyrovnaval s neuralgickymi
existencialnymi témami - s iluzérnostou nasich kazdoden-
nych istot, so znepokojivou nesamozrejmostou samozrej-
mého ¢&i s uzkostou z ,neznesitelne lahkého bytia” —, ktoré
vyjadril s naliehavostou vtelenou v ,metafyzickom” vykri-

ku: ,At jsi, nebo nejsi, mluvim s tebou!”
Audidlnu dimenziu tohto ojedinelého
umeleckého zoskupenia, ktoré podob-
ne ako Skeleton Crew vedelo z minima
prostriedkov vytazit vyrazové maxi-
mum, vo vrcholnom obdobi sprostred-
kuva vinylova nahravka E /live/ (1990).
Nezachytava sice vietky skladby dané-
ho obdobia, svojou nedefinovatelnou
atmosférou a celkovou umeleckou
kvalitou vsak patri k tomu najcennej- Vladimir Kokolia v E
siemu, ¢o po sebe na originalne inicia-

tivy bohatd brnianska alternativna scé-

na 80. a 90. rokov uplynulého storocia

zanechala.

Rakusky skladatel a $pickovy hra¢ na Stvrttdnovej trib-
ke Franz Hautzinger, lider telies Nouvelle Cuisine a Striped
Roses, lektor kompozicie na viedenskej akadémii, ktory
spolupracoval o. i. s E. Sharpom, G. Evansom, J. Caleom,
Y. Otomom, P. Niblockom ¢&i Ch. Wolfom, sa venuje najma
mutacidm intuitivnej hudby, avantgardného jazzu, pripad-
ne experimentom s dvanastténovymi radmi (na Slovensku
je zndmy vdaka dlhodobej kooperécii s He®¥rme?*som, ucin-
kovaniu na festivaloch Human Body Electric, Next a v cykle
Hermovo ucho v Nitre na prelome storoci). Osobitosti tohto
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(foto: www.stimul-festival.cz)

Abstract Monarchy Trio

ojedinelého hudobnika, ktord netkvie v instrumentalnom
eskamotérstve, ale v jedine¢nom hudobnom mysleni a ob-
javne nekonvencnych hraéskych technikach, su venované
viaceré u nas publikované prace'; na tomto mieste spomeri-
me aspon jeho spolupracu s Derekom Baileym, s madarsky-
mi konceptudlnymi hudobnikmi zo zoskupenia Abstract
Monarchy Trio a dva z nedavnych sélovych projektov.
Hudobny dialég s gitaristom Derekom Baileym (2002),
jednou z najvplyvnejsich osobnosti improvizovanej hud-
by, zaujima v Hautzingerovej diskografii osobité miesto.
Transparentne nekonvencna hra oboch aktérov sa v hom
neprejavuje len vo volbe krajne netradi¢nych pol6h timbro-
vej plasticity nastrojov (Baileyho negécia akejkolvek gitaro-
vej kliséovitosti vs. Hautzingerov vejar Uzasnych dychovych
technik neténovej povahy). Ich in3pirativne stretnutie sa za-
klada skor na presvedceni, Ze pavucina hudobnej udalost-
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nej Struktdry méze byt utkana aj z nepredvidatelnych so-
nickych ruptdr a koincidencii. Vysledné tkaniva Baileyho
a Hautzingerovej neodhadnutelnej suhry pulzuju v ¢aso-
priestorovej kinetike iného, neverbalizovatelného principu,
vytvarajuceho jedine¢né rizomatické hudobné organizmy.
Tento bizarny sénicky rozhovor akoby ,spocutelnil” deleu-
zovsku zédhybovost tych drapérii ndsho vnutra, ,kam nedo-
pada svétlo” (J. Danék).

V linii investigativneho rozvijania odkazu radikélnej,
t. j. na alibistické kompromisy nepristupujucej vetvy im-
provizovanej hudby, reprezentovanej pars pro toto zosku-
penim AMM, predstavuje Abstract Monarchy Trio (AMT)
v stredoeurépskom geopriestore jedno z najinvencnejsich
telies. Hautzingerovi partneri, sénicki brikoléri Zsolt S6rés
(stolova viola, perkusie, home-made rugofén, kontaktné
mikrofény, objekty, DAT rekordér, mixpult) a Zsolt Kovacs
(stolova gitara, perkusie, kontaktné mikrofény, objekty, ra-
dio), su znami svojou tvorbou o. i. v spolo¢nom hudob-
no-konceptudlnom tandeme S.K.W. Od polovice 90. rokov
20. storocia v lom testuju v réznych ,hermetickych”, kon-
centrovane tematickych projektoch nevycerpatelny po-
tencidl tzv. musique actuelle (pojem Andrewa Jonesa; po-
zri jeho knihu Plunderphonics, Pataphysics & Pop Mechanics).
Ten nespociva len v pézitku z netradi¢nej (su)hry vyuziva-
jucej nekonvencnu timbrovu plasticitu nastrojov a najde-
nych predmetov, ale i v transparentne de-konstruktivnom

prist
Obaj
kov 1
SKY
s Par
ri (fe
(vyd:
riodi
ume

T
vav
tava
2002
denc
nazn
Minil
skyrr
(niek
telny
jucel
zvuk
Z jed
vietk
telne
filozc
sa pc¢



1 56-
eyho
“aso-
cipu,
zmy.
oleu-
edo-

Inej,
/ im-
ysku-
\MT)
jSich
orés
ktné
vacs
y, ra-
dob-
okov
kon-

; pO-
nics).
Ziva-
jjde-
nom

pristupe k vyslednému tvarovaniu hudobnych procesov.
Obaja protagonisti zaroven agilne pdsobia uz niekolko ro-
kov na budapestianskej scéne nielen ako tvorcovia (okrem
S.K.W. spomenime zoskupenia Spiritus Noister ¢i Budapastis
s Parizanmi L. Bargésom a F. de Quengom), ale i organizato-
ri (festivaly Szlinetjel, Relative /Cross/Hearing), vydavatelia
(vydavatelstvo Magyar Miihely a rovhomenné unikatne pe-
riodikum) a propagatori nekonvenéného intermedialneho
umenia (Tilos Radio a i.).

Trial6g Hautzingera, S6résa a Kovacsa v AMT sa odohra-
va v réznych polohach a planoch, z ktorych niektoré zachy-
tava CD Leading/Spirit/Minimalism (HeY*rme®s Discorbie,
2002). Toporne popisovat jeho atmosféru len v koreSpon-
dencii s nazvom by bolo povrchné, nieco viak predsa len
naznakovo vystihuje. Plynie v prekvapujuco triezvom téne.
Minimalnym vyuzitim elektroniky a maximalnym, ,scelsiov-
skym” sustredenim sa kazdého z ¢lenov na udalost znenia
(niekedy len) jediného zvuku dosahuje AMT nedefinova-
telny vyraz. Tiché, dlhotrvajlce prelinania podivne vibru-
juceho dychu v tribke a umne dévkovanych konkrétnych
zvukov vytvaraju zvlastne, hudobne korela(k)tivne tkaniva,
z jedinecnosti ktorych citit dékladnu znalost a poucenost
vsetkymi hudobnymi ,(post)modernizmami” — z nich najci-
telnejsia je inklinacia k umeleckej paradigme ekvivalentnej
filozofii poststrukturalizmu a jej re-definiciam vsetkého, ¢o
sa poklada za jasné a fixné. Posluchac¢, nacuvajuc kolektiv-

nym procesudlnym kompozicidm tohto tria, nema vébec do
¢inenia so strnulou pézou horror vacui (neurotického zapl-
nania ¢asopriestoru akymikolvek zvukmi), ale s reSpektom
k tichu, trvaniu a zotrvavaniu. Nezvycajna hudba AMT totiz
nielenze relativizuje nase prelietavé recepcné ocakdvania,
ale nas zéroven hlbinne vracia k udalostnému, ¢ize istym
obsahom naplnenému prezivaniu ¢asu (J. Ir3ai), ktorého po-
trebu nas klipovity sposob Zivota vymazava.

Na sélovom albume Gomberg 11(2007) sa Hautzinger pre-
zentuje v roznych subtilne kontrastnych polohéach - popri
akoby spod zeme duniacich basovych ténoch a vyssich
klokotavych zachvevoch jeho bizarnej tribky, pripominaj-
Ucich postupy z prvého Gomberga (2000), sa tu stretnete
0. i. s viacuroviiovym prelinanim dlho preznievajucich té-
nov. Hautzinger vytvéra zmnoZzujlce sa plochy pripominaju-
ce v nie¢om neevolu¢né zvrstvovanie interferujucich hlasov
v kompoziciach zvlastneho minimalistu Philla Niblocka po-
sunuté do vyssich frekvencii. Ako majster rozsirovania
svojho sonoristického artikula¢ného slovnika prekvapuje
jednak v castiach, v ktorych zacykluje a nasledne ruptirne
rozdrobuje tradi¢nejsie vedené linie, inde zas pren netypic-
kym, vyrazne melodickym incipitom a jeho temer ,etnobal-
kanskym” harmonickym rozvinutim, ktoré sa viak rozplyva
v neurcitych preryvoch a pozastaveniach. Popri zvrstvovani
siaha i k,,zhustenému” punktualizmu, k skreslovaniu a roz-
Stiepovaniu kvazi tibetského rastra jedného ténu alebo
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k nendsilnej kombindcii niektorych z uvedenych pristupov.
Toto pluralitné hudobné portrétovanie akoby ,barthesov-
sky” vyjadrovalo myslienku, Ze ta ista tvar nikdy nie je t4
istd (o mozno naznacuje i dvadsat malych portrétov trub-
karovej tvare vo vnutri bookletu CD).

K filmu The End Of The Neubacher Project s Hautzingero-
vou hudbou, vydanou na CD nosi¢i s nazvom The Neuba-
cher Blech (2007), napisal rezisér Marcus J. Carney zaujimavu
anotaciu. Pise, ze sa v nom zapodieva ,chorobou” Morbus
Astriacus, ktord sa prejavuje symptémami poslusnosti, ne-
schopnosti akceptovat historické fakty, odmietanim zod-
povednosti a zakryvanim hanby ve¢nym tichom, pricom
pripomina, Ze toto ochorenie sa nemusi tykat len Rakusa-
nov... Zaroven sa vo svojom diele pokusa osobne vyrovnat
s faktom starnutia a konecnosti Zivota tak svojho, ako i svo-
jej matky, ktora nedlho po strate tej svojej (Carneyho starkej)
necakane zomrela. Carney nasledne tvrdi, Ze kazd4d doba ma
svoj bazélny, jej vlastny dych, ku ktorému sa vztahujeme -
prave preto oslovil Hautzingera, ktory cez metamorfézy svoj-
ho dychu v Stvrtténovej (a v tomto projekte aj vreckovej)
trubke ho podla neho dokdaze rozpoznat a vyjadrit.

Franz Hautzinger je v tejto filmovej hudbe mozZno este
prekvapivejsie tonalnejsi nez v druhom Gombergovi.V pre-
znievani viacerych trubok sa vébec nevyhyba ani kvin-
takordom alebo inym konvencnejSim trojzvukom, ktoré
vsak mierne intona¢ne ,rozmazava“, na inom mieste zne-
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nie prostych ténov prerusuje jazykom v nétrubku. Zvuky
pouzité z audialneho koloritu filmu sa mu podarilo zakom-
ponovat organicky do jednotlivych motivov bez toho, aby
zneli len ako atraktivne pripomenutie istych scén. CD je
nekonvencne tektonicky riesené — trvanie kazdého zo Str-
nastich trackov nepresahuje sto sekund, piaty v poradi's na-
zvom Teotnp Score ma vsak tridsatStyri minut. V ndzvukoch
stredoeurépskej melodiky v nom plynu a v dialke sa stra-
caju minimalistické dvojhlasé invencie, rezonujlice neraz
v malo/velkosekundovych interferenciach. Vzdy, ked'sa zd3,
ze posledna z nich doznela, objavi sa dalsia, uzmierene po-
kojnd. Neodvazim sa tvrdit, Ze Hautzinger v tomto projek-
te artikuluje hudobnym spdsobom onu Morbus Astriacus,
ale melancholickost s iou sdvisiacu sa mu podarilo navo-
dit dokonale...

Proces zvyznamnovania semiézy spomenutych druhov
hudby, teda ich vnimanie, vyZaduje, samozrejme, iny mo-
dus percepcného nastavenia nez v pripade konvencnej-
Sich, menej ,rizikovych” diel. V nie¢com podstatnom azda
pripomina inakost naladenia, ktord od divakov vyzaduju
vytvarné prejavy tzv. explozionalizmu Vladimira Boudnika.
Ten uz pred polstoroc¢im, v ¢ase vulgarneho socialistického
realizmu, dobe neprajnej voci kazdému experimentu, pra-
coval metdédou dotvarania linii, flakov, skvin a ploch vznik-
nutych napriklad opadanim omietky na muroch o3arpa-
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nych domov, vyklepdvania aktivnych grafik z plechového
tovarenského odpadu, nachadzania temer hotovych Struk-
tur v predmetoch kazdodenného pouzitia a pod. Ich kono-
tacnd interpretécia bola zavisla od recepénych skusenosti
a tvoriv(ostn)ej kultdry asociativneho myslenia i procesual-
nej imaginativnosti divaka. Analogicky je to tak i v pripade,
ked sa ¢lovek ocita v Ulohe posluchaca taxonomicky neza-
raditelnej hudby.

Pozndmky

! Podla starovekého egyptského mytu bohyrna Nemesis stvorila
svet tym, Ze ho utkala.

2 Jozef Cseres v spominanej praci opravnene konstatuje, ze
Derridova dekonstruktivna revizia logocentrizmu ... ukdzala, ako
sa zafixovanim Zivého jazyka, jeho petrifikdciou, ¢i uZ v podobe pis-
ma, alebo elektronického nosica ddt, strdcaju délezité fonické, gestic-
ké a akcné kvality reci” (Cseres, 2002, s. 33).

3 ,,Kazdd komunikdcia s umenim je tvorivym aktom” (Bondy, 2001, s. 2).

4 Egon Bondy v odkaze na Spinozovo presvedcenie o existencii
nekone¢ného poctu atribltov univerza vyslovuje néazor, ze ne-
mobzeme s istotou povazovat jeho spominané tri rady za jediné(!)
(Bondy, 2001, s. 2).

5 Praca Hear and Now (Uvahy o improvizovanej hudbe) pred $tyr-
mi rokmi zosnulého Petra Niklasa Wilsona v mnohom rezonuje so
zameranim vedeckovyskumnych materidlov Tvorivost' v nacivani
hudobnému tvaru (Interpretacné sondy do /ne/konvencnej hudby),
ktoré autor tychto riadkov publikoval bez jej poznania, nezavis-
le, v takmer paralelnom ¢asovom horizonte. Na porovnanie sta-
¢i uviest niektoré vystizné Wilsonove charakteristiky improvizova-
nej hudby: intuitivny (priam telepaticky) zéklad, nepreduréenost,
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spontanna schopnost menit a relativizovat recepcné ocakavania,
neustéla otvorenost syntaxe, introspektivna zameranost, pominu-
telnost, ako aj partnerské zahrnutie posluchaca, ba i konkrétneho
priestoru akcie do hudobného dialégu. To vsetko v duchu absolut-
neho spritomnenia ¢asu a priestoru, t. j. oslavy neopakovatelné-
ho a jedine¢ného tu a teraz (jeden z vyznamov fonetickej hracky
,hear and now” v titule knihy).

Wilson si v suvislosti s improvizovanou hudbou vsima aj vyprofi-
lovanie Uplne novych artikula¢no-vyrazovych slovnikov hudob-
nych nastrojov a redefiniciu instrumentalnych technik, objavitel-
sku prax brikolérstva, neudrzatelnost fetisSizmu notového zapisu
(rigidna hudobna veda, ako tvrdi v jeho texte viackrat citovany ex-
perimentélny skladatel Heiner Goebbels, je postavend na absurd-
nom paradoxe ,pocut mozno len to, ¢o je zapisané”, ¢im ignoruje
napriklad celé dejiny muzicirovania /Wilson, 2002, s. 58/). K nepre-
hliadnutelnym pasazam knihy patri aj cast o vztahu medzi impro-
vizovanou hudbou a (post)modernymi digitalnymi technolégiami
(,Syntézu spontdnnosti a prisnosti umoznuje aZ sochdrska zvukovd
prdca v elektromagnetickom poli”/Wilson, 2002, s. 76/.).

Vo Wilsonovych textoch mozno ndjst aj odkaz na 7 cnosti hudobni-
ka z knihy skladatela a improvizatora, ¢lena legendarneho zoskupe-
nia AMM Corneliusa Cardewa O etike improvizdcie - jednoduchost,
integrita, pokora, tolerancia, pripravenost, identifikacia s prirodou
a akceptovanie smrti (Wilson, 2002, s. 16), ako aj pre niekoho moz-
no prekvapivu paralelu medzi improvizovanou hudbou a kompo-
zi¢nym myslenim Antona Weberna (Wilson, 2002, s. 43 - 45).
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¢ Nasledujuce Flusserom verbalizované poznanie skuto¢nosti,
intuitivne zndme kazdému ¢loveku komunikujucemu (s) ume-
nim, uvddzam s komparativnym zdmerom, a to s ohfadom na
markantnu podobnost s Bondyho spdésobom uvazovania:

Len pri hrani na klaviri, len pri malovani, len pri tancovani spoznd-
va hrd¢, maliar, tanecnik, kym je a ako tu je. Ze toto sebaspoznanie
méZe byt ndboZenskym zdZitkom, a to vtedy, ked sami seba spo-
zndme ‘v celku’, je jednou zo zdkladnych téz zen-budhizmu: preto
je v riom cisto estetické gesto (pitie Caju, aranZovanie kvetin, hra-
nie Sachu) sakrdlnym ritom (Wilson, 2002, s. 35).

7 Observacné separdcie diela a jeho vnimania plodia rézne devia-
cie. Na priklade absolutizovania Strukturalistickej metédy Edwin
Prévost poukazuje na paradox: ,Struktira nie je znakom vo vesmire
previddajiceho rozumu; struktira je vloZenie rozumu do iraciondlnej
veci, ktort nazyvame existenciou” (Prévost, 2000, s. 1).

8 Sui¢asna neuroldgia za jednu zo zékladnych vlastnosti funkcii moz-
gu pokladé obojsmernost (prijem i vysielanie) pri kazdom vneme.

° Prvé notopisné znacky ranostredovekej Eurépy — neumy — boli
poévodne chdpané nielen ako oznacenia vysky, priebehu a trvania
ténu, ale aj ako interpretacno-vyrazové znamienka (prizvuky, pri-
dychy a pod.). Vyrazovi motivaciu pisomne;j fixacie hudby doteraz
markantne zachovdva talianske hudobné pojmoslovie.
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19 Gilles Deleuze v knihe Proust a znaky, konkrétne v siedmej ka-
pitole Pluralizmus znakového systému, rozliuje o. i. Styri roézne li-
nie ¢asu:

- ¢as, ktory stracame;

- strateny cas;

- ¢as, ktory znovu nachadzame;

- ¢as znovundjdeny.

V casovych liniach znaky podla neho vzdjomne interferuju a zvy-
$uju pocet svojich kombinacii. Avsak iba znovundjdeny ¢as ume-
nia (ako najvyssej triedy znakov) obklopuje a zahffa vietky ostat-
né: ,Plvodni ¢as uméni zvrstvuje vsechny casy, absolutni Ja uméni
zvrstvuje vsechna Ja” (Deleuze, 1999, s. 100 — 101).

V spominanej kapitole, kde Deleuze rozvija najma gradujuci sys-
tém siedmich kritérii znakov, mozno rovnako najst mnozstvo ar-
gumentacnych tromfov v prospech obhajoby tvorivosti umelecké-
ho vnimania (implikacia a explikacia znaku - ¢ize zavinutie zmyslu
v znaku a jeho rozvinutie, rozbalovanie v priebehu jeho interpre-
tacie; princip hladania a zavere¢ného odhalenia zmyslu znaku, ku
ktorému interpretujuci musi pocas hladania dozriet).

""Na margo spacidlneho kontextu prezentdcie hudby azda ne-
treba pripominat, ze prostredie ako ddlezity ,prostrednik” hu-
dobnej situacie ju v mnohom determinuje. Jeho (ne)formalnost
moze teda priamo ovplyviiovat povahu a akost hudobného z3-
zitku (porovnajme uzavretost tradi¢nej koncertnej saly vs. otvo-
renost moznosti, ktoré poskytuju netradi¢né priestory — spomen-

me plenérové intermedidlne dielo Zdenka Plachého Stmivdni
vlomu, odohravajuce sa roku 1996 v Kitinskom kamenolome, ale-
bo velmi Uspedné Ostravské dny nové hudby, tvorivé workshopy
a koncerty iniciované Petrom Kotikom v priestoroch industrial-
nej Ostravy v roku 2001, netradi¢né vyuzitie priestorov zdevas-
tovanej Koncertnej siene Zupného domu v Nitre v rokoch 2005
-2007 a pod.).

2Pre Uplnost na margo Skeleton Crew treba dodat, Ze po jeho roz-
pade v druhej polovici 80. rokov minulého storocia sa obaja jeho
¢lenovia stali prominentnymi predstavitelmi novej experimental-
nej hudby: Fred Frith sa venoval projektom s Johnom Zornom,
Artom Lindsayom, Davidom Mossom, Ivou Bittovou a mnohymi
inymi hudobnikmi z réznych svetovych kultur, ¢o pomerne ver-
ne zachytdva ciernobiely film Step Across the Border (1989, rézia:
Nicolas Humbert a Werner Penzel). Tom Cora sa zas spociatku ve-
noval sélovej drdhe a hostoval na mnohych albumoch 3pickovych
predstavitelov improvizovanej hudby. V 90. rokoch minulého sto-
rocia hraval isty ¢as s neopunkovou skupinou The Ex, zalozil zosku-
penie Roof a spolu s bubenikom a spevakom Sammom Bennettom
vytvoril aj koncept zvldstneho tria Third Person — miesto tretieho
¢lena bolo zamerne volné, preobsadzované hudobnikmi Stevom
Lacym, Catherine Jauniauxovou, Butchom Morrisom, Marcom
Ribotom, Nicom Collinsomai.V roku 1996 doslo k opatovnej spolu-
praci Coru s Frithom, ked obnovili Skeleton Crew s ciefom realizacie
CD-ROM titulu Etymology. Tom Cora o dva roky neskdr ndhle
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zomrel vo veku 45 rokov, ¢im sa histéria tohto nezamenitelného
hudobného telesa uzatvorila.

¥ Hautzingerovej tvorbe sa u nas periodicky venuje vo svo-
jich odbornych textoch Jozef Cseres, ktory publikoval vo svo-
jom vydavatelstve He®rme®s Discorbie aj knihu nekonvencnych
Hautzingerovych partitur s ndzvom Gomberg (2002).
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Modus (ne)vedomia v hudobnom vnimani

Hudba predjimd to, o cem clovék nevi, Ze Zije.
Miroslav Petricek

Slovd? Hudba? Nie: to vsetko za tym.
James Joyce

1

Reného Descarta k napisaniu diela Diskusie o metdde, ktoré
reformovalo struktiru novovekého poznania a polozilo za-
klady modernej vedy, inSpirovalo vnuknutie pocas spanku.
Mal tri vizionarske sny — jeden sen vo vnutri iného sna bol
kla¢om k vykladu dalSieho, este rozsiahlejsieho sna.

Jakd ironie, Ze celd budova raciondlni, redukcionistické a pozitivis-
tické védy, kterd dnes odmitd “subjektivni pozndni”, byla ptivodné
inspirovdna zdZitky ve zménéném stavu védomi (Grof — Bennet,
1993, s. 164).

Jednym z dévodov, pre¢o uvadzam tento postreh
Stanislava Grofa, je skuto¢nost, ze nasledujuce Uvahy sa
budu tykat prave akosti onoho ,subjektivneho poznania”
spritomneného v skusenosti hudobného zazitku. K dal-
$im patria r6zne, neraz necakané suvislosti, ktoré sa mi po-

¢as prenikania k jeho ,skryvajicej sa” podstate postupne
odkryvali.

2

V suvislosti so stavom vedomia poc¢as na¢uvania hudobnym
zvukom casto spominam nasledujicu prihodu. Pred viac
ako desiatimi rokmi som prisiel na novozamocky workshop
Susan Rawcliffeovej, americkej etnomuzikologickej ar-
cheologicky a ¢lenky hudobného zoskupenia Many Axes,
s miernym oneskorenim. Zmeskal som jej uvodny vyklad
a ocitol sa tak uprostred prezentacie prehistorickych, zvac-
$a dychovych nastrojov predkolumbovskej Ameriky. Ihned
po prvych ténoch, ktoré vyludila z jednej podivne sipiacej
Jtrojokariny”, suc nepripraveny na Sokujucu intenzitu zazit-
ku, musel som privriet viecka. Jej zvuk vyvolal vo mne priam
Zivo vizudlnu, ,archetypdlnu” predstavu Sireho priesto-
ru stepi. K adjektivu ,archetypédlna” ma priviedlo nasledné
Rawcliffeovej vysvetlenie, Zze spomenutd trojitd miniokari-
na sa v davnych ¢asoch pouzivala pred lovom na vyhéananie
zlych duchov prérie. Nemenej pdsobivé boli jej revitalizac-
né improvizacie aj na inych bizarnych starobylych nastro-
joch, ako su shofar, udu, jedine¢né pozaunovské didjeridu
ai., avsak stopa z onoho prvotného sénického zablesku vo
mne v istom zmysle pretrvava dodnes. Co a ako bolo schop-
né tak necakane a sugestivne aktivovat v priestore méjho
vedomia taku zvlastnu imaginativnu stopu?
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3
Prilis uzke ponimanie fenoménu vedomia ako ¢isto racio-
nalneho (seba)uvedomovania, ktoré ignoruje emocionalitu
¢i iné jeho neverbalizovatelné sféry a zéroven ho separuje
od intuicie a nevedomia, je pre pochopenie inakosti jeho
stavu pocas vnimania hudby nepouzitelné. Odmietnutie
predstavy, podla ktorej je vedomie situované akoby ,vo
vnutri hlavy” (Plesnik, 2000, s. 122), a najma chapanie ve-
domia ako kvalitativne vyssej transpozicie celistvého vni-
mania (Miko) vrha zdsadne iné svetlo na reflexiu jedinec-
nej skisenosti korela(k)tivity hudobnych procesov. Stc¢asny
hudobnoesteticky vyskum vedomia sa opiera skor o jeho
v jungovskej psychoanalyze zdévodnenu hlbinnd, viacu-
roviiovu interpretaciu ako $picky ladovca vieobjimajucej
psyché', ktord zahffia nielen vedomé, ale hlavne bohato
Strukturované a diferencované nevedomé procesy. Takyto
pristup k uchopovaniu inakosti vedomia v moduse bytost-
nej celistvosti vnimania a vnimanej hudby méze mat rekon-
stitucny dosah na model ontolégie hudobného diela.
Holisticky pristup k suc¢asnym hudobnoestetickym
problémom, vyuzivajici o. i. aj psychoanalytické vysku-
my, nachddza ohlas aj na pode tzv. nitrianskej semiotickej
Skoly v nadvéznosti na vyrazovu estetiku Frantiska Mika,
produktivne Strukturalistické metdédy Antona Popovica a
pragmaticky existencidlnu semiotiku Lubomira Plesnika.
Muzikologic¢ka Renata Belicova v podnetnej trojdielnej praci
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Recepcnd hudobnd estetika (I. diel: Introdukcia; Il. diel: Tedria;
[l diel: K pojmosloviu) precizne vymedzuje a obhajuje
priestor, predmet, metodolégiu a 3pecifikda hudobnore-
cep¢ného skimania ako myslienkovo autonémnej alterna-
tivy k etablovanejsim koncepcidm. Tematizuje aj suvislost
hudobného vnimania s procesmi nevedomia: ,Hudobny zd-
Zitok je generovany v rozhodujtcej miere nevedomymi obsah-
mi posluchdcovej psyché, ktoré st najbohatsim zdrojom jeho
spontdnnosti a autenticity” (Belicov4, 2003, s. 80). Jej uvahy
v mnohom rezonuju s nazeranim v tejto stati, no rozchadza-
ju sa s nim v uzsom chapani pojmu vedomia, ktoré vo vzta-
hu k predchadzajicemu tvrdeniu protire¢ivo odmieta do
vedomého vpustat ¢cokolvek nevedomé.?

Uz samotny fakt, ¢ize v istom zmysle ,ontolégia” hudob-
nej inspiracie sved¢i o nie¢com inom. Duke Ellington na otaz-
ku, odkial berie svoje hudobné napady, odpovedal:

—Itis only dreaming...
Ak by vedomé a nevedomé boli Giplne separované, mohli by
sme potom snivat??

4
Akt tvoriv(ostn)ého hudobného nacivania je celostnym
vnimanim, pocas ktorého implicitne dochadza k organickej
spatosti vnimajuceho a vnimaného. Kategériu celostnosti
mozno vztahovat na ¢innost i na ,predmet” vnimania, ako
aj na ich vzajomnu prepojenost. Pri charakteristike bytost-
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nej celostnosti vnimania (a) stcasnej hudby méze posluzit
znamy Buddhov kong-an, ked:

... predstupil ml¢ky pred svojich Ziakov,

drziac v ruke bielu laliu,

a po chvili odisiel...

Verbalne obsiahnut a vycerpat zmysel tohto zenové-
ho gesta (ktoré sa niekedy zvykne nadinterpreta¢ne davat
do suvislosti s tichom 4°33°" Johna Cagea) nie je mozné.
Buddha nim totiz o. i. demonstroval fascinujucu totalitu by-
tia, vtelenu do jedinec¢nej jednoty lalie a ¢loveka, ktory vni-
ma tento kvet v jeho verbélne nevyjadritelnej takosti a ce-
listvosti (a nech uz to vyznieva akokolvek paradoxne, aj kvet
svojim spésobom vnima jeho).

5

David Dunn, novodoby interdisciplinarny ,davinciovsky”
umelec-vedec, vychddzajuci zo svojich vyskumov na poli
analytickej filozofie, experimentélnej lingvistiky, kyberneti-
ky, etoldgie, ekoldgie a bioakustiky, tvrdi, Ze v procese uve-
domovania zneju vedomie a nevedomie stzvu¢ne. To podla
neho pomaha pochopit fakt, Ze sa ja strdca ,vo vonkajsich ces-
tickdch Sirsej mentdinej Struktury” (Cseres, 2002, s. 116). Jozef
Cseres opravnene vztahuje Dunnovo poznanie aj na ,nevy-
svetlitelny proces estetického zvyznamnovania sveta’, teda
aj na tvoriv(ostn)u percepcnu reakciu, ktord Dunn poklada za
formu interakcie mysle a prostredia (Cseres, 2002, s. 116).*

Ak sa da jednym dychom hovorit o suzvuku vedomého
i nevedomého v akte uvedomovania a zaroven o vzajom-
nej prepojenosti takto fungujucej mysle a prostredia, zna-
mena to, Ze k deblokujucej interakcii dochadza s tym, ¢o
je v exteriéri’, a synchrénne aj s tym, co je v ,interiéri” na-
3ej psyché. V holistickom kontexte korela(k)tivity hudobné-
ho tvaru a jeho tvoriv(ostn)ého nacuvania treba preto ob-
ratit pozornost aj smerom k latentne pritomnym galaxiam
nasho nevedomia. Poc¢as hudobného vnimania sa totiz ci-
telne aktivuju.

6

Jungova spolupracovni¢ka Marie-Louise von Franzova - kto-
ra sa zaoberala vyskumom takych tém, ako su mytologické
podlozie rozpravok, ontolégia jednoduchych ¢isel v kontex-
te nahody, vestenia, alchymie a synchronicity, predsmrtné
sny ludi alebo stvoritelské myty z r6znych koncin sveta - ma
znac¢ny podiel na poznévanineuchopitelnych fenoménov ne-
vedomia. Vyplyva z neho o. i. pre niekoho mozno prekvapivy
zaver, ze aj rydzo raciondlny svet mé silny, hoci nezjavny vztah
sarchetypalnym univerzom nasho nevedomia.’ Franzova vni-
ma jeho najhlbsiu a najneobsiahnutelnejsiu vrstvu - kolek-
tivne nevedomie ako pole psychickej energie, pozostavajuce
z ,excitovanych bodov” - vzdjomne sa ,kontaminujucich”
archetypov, ktoré v rozhodujucej miere ovplyviiuju nas nie-
len racionédlne vedomy stav (Franz, 2001, s. 84 — 86).

31



Jej kolegyna Verena Kastova sa v rdmci analytického vidu
psychoanalyzy zameriava na vztah nevedomého a imagina-
tivneho. Predstavivost podla nej podmieriuje vietky tvorivé
rieSenia — v zhode s Kantom ju poklada za ,nutnu ingredien-
ciu samotného vnimania“ (Kastova, 1999, s. 17). Imaginaciu
povazuje nielen za zdkladny princip ludského spracovava-
nia informdcii a emacii, ale, a to je v naslednosti tychto uvah
dolezité, i za priestor stretdvania sa vedomia s nevedomim.
Odvolévajuc sa na Jungove a Corbinove vyskumy, zdéraznu-
je, Ze tvorivo aktivna imagindcia je mostom, prostrednikom
medzi viditelnym a neviditelnym, medzi fyzickym a duchov-
nym svetom: ,Tento dialog mezi jd a nevédomim je predpo-
kladem individuacniho procesu, coz je psychicky jev, v jehoZ
pribéhu se ¢lovék stdvd tim, kym ve skutecnosti je” (Kastova,
1999, s. 18).8V implicitne imaginativhom, tvoriv(ostn)om vni-
mani hudby tak nadvdzujeme, obrazne povedané, akoby su-
zvucny, korela(k)tivny ,dvojdialég” so znejucou viacdimen-
zionalnou hudbou, doliehajicou k ndm,zvonka“, a vdaka nej
i s doverne (ne)zndmymi hlasmi ndsho — riou prebudeného
a rozochveného - vnutra. Ide o dva kvalitativne znasobujuce
sadialégy v jednom (v tomto hudobnom inobyti navyse dua-
lizmus,dnu a von” akoby prestaval mat opodstatnenie).

7

Ked' uz je re¢ o jednote, celostnosti, holizme, splyvani, miz-
nuti dualizmov v priestore, v ktorom sa ocitaju vnimané
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a vnimajuci, aky priestor mdm na mysli? Mozno ten, o kto-
rom Marian Palla tvrdi, Ze sa ho dotkneme tak, ,Ze str¢ime
ruku tam, kde nic neni” (Palla, 1996, s. 39).

8

Prikladom prestupovania umeleckej tvorby a reflexie jej
zvyznamnovania vo vedomi ¢loveka z istého semioticko-
-estetického odstupu su aj aktivity dvoch nasledujucich
osobnosti. Na viacurovhové chapanie pojmu vedomia,
a to nielen v kontexte hudobného vnimania, dlhodo-
bo poukazuje slovensky skladatel Roman Berger, je-
den z hlavnych predstavitelov slovenskej hudobnej
Avantgardy ‘60 (L. Chalupka). Napriklad v texte Semiotika
a prax (1994) - v jeho piatej casti (Vedomie — Psychika)
- tvrdi, Ze vedomie nemozno redukovat len na ¢innost
mozgu, resp. pamati. Podla jeho nazoru nie je nediferen-
covanou totalitou, ale je v fom mozné rozlisit viacero
integralnych drovni, pricom fenomenologicky postulat
tzv. Cistého vedomia (vrcholnej Urovne) nie je, ako sa ob-
¢as zavadzajuco uvdadza, s tvorbou a bytim umenia iden-
ticky. V umeleckej praxi mozno hovorit nie o ekvivalen-
cii, ale o oscilacii so stavmi extazy, samadhi alebo satori.
Zaroven poukazuje na ,neklasické” teérie vedomia pozi-
tivnej dezintegracie, transpersonélnej psycholdégie, ted-
riu ¢akier, gun v indickej reflexii alebo ontolégiu Davida
Bohma (Berger, 2000, s. 175 - 176).
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Hudobny semiotik a skladatel Eufrasio Prates z Brazilie
zas prostrednictvom ndhladov do metédy tvorby svo-
jich kompozicii, akou je napriklad elektroakusticka skladba
Mutations, odkazujuca na starocinsky traktat /-ting, predo-
stiera prepracovany vyklad réznych fyzikdlnych konceptov,
ktorych prejavy a analdgie nachadza aj v hudobnych pro-
cesoch kompozicii nekonvenénych skladatelov 20. storodia.
Nadvazujuc na H. J. Koellreutera, poukazuje z pozicie holoné-
mie a v odkaze na r6zne orientdlne spiritudlne tradicie na:

- relativitu — v rdmci nej na fraktélnost, nelinearnost i kore-
la(k)tivitu,

- paradoxnost — komplementaritu autora a posluchacairéz-
nych spolucinitelov hudobnej situacie,

- atemporalitu,

- akauzalitu (napr. hexagramov I-tingu),

- nepredvidatelnost — absenciu vektorového rozvijania,

- multidimenzionalitu,

- véeprenikavost (Prates, 2006, s. 5).

9

Jeden z dévodov, preco sa v textoch tejto publikacie kladie
interpretacny déraz na nekonvencnu, experimentalnu, resp.
intuitivhu hudbu neraz v inovativhom intermedialnom kon-
texte, tkvie v akcentécii vztahu intuicie s nevedomim, ktory
sa v nej markantne spritomnuje, a to v spolo¢nom realnom

Casopriestore tvorcu aj posluchaca. Toto ,zdielanie iného”
tvori v priestore ich tvoriv(ostn)ého imaginativheho myslenia
zvlastne komunikacné ,tepny” medzi odlahlymi ,galaxiami”
nevedomych obsahov a ,planétou” vyznamy generujiceho
vedomia. Intuicia ako, posol” nevedomia nés uci byt citlivymi
na takost sicna - prebudza v nds schopnost vediet prijimat
veci také, aké vo svojej zahadnej jedine¢nosti su. Intuitivne
vnuknutia pritom ,maju prsty” uz v rozlisovani hudobnych
vnemoyv, ako aj v ich vedomom ,vyhodnocovani”’

10

S ohladom na kontext skimania hudobnej celostnos-

ti vnimajuceho a vnimaného je mozné za obzvlast in-

Spirativne pokladat ponatie vedomia v buddhizme.?®

Buddhizmus totiz chape vedomie ¢loveka, ktorého by-

tost utvara tzv. pat skand, spolupdsobiacich bytostnych

zloziek, inak nez v Uzko raciondlnom zmysle - v SirSom

a hlbsom zmysle jeho viacurovnovosti. Subtilne rozlisuje

pat funkéne neoddelitelnych, gradujicich dynamickych

Urovni vedomia:

- zmyslovo kontaktnu (rdpa-skandha),

- pocitovu (védand-skandha),

- diskurzivne i intuitivne rozliSovaciu (saridzrid-skandha),

- tvorivo volovu (samskdra-skandha),

- duchovnu (vidzZridna-skandha), ktora vietky predchadzaju-
ce zahiia a koordinuje (Gévinda, 1994, s. 69 — 70).
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V ramci poslednej spominanej trovne, v oblukovom na-
vrate k zmyslom, rozozndva o¢né, usné, cuchové, chutové,
hmatové vedomie, mentalne, intelektualne vedomie (v su-
hrne mano-vidziidna; potial sa viac-menej kryje s vedomim
v zauzivanom zmysle) a spolu s nimi aj duchovné vedomie
(manas):

Objektem sedmého védomi (manas) neni jen smyslovy svét, nybrz
onen vécné tekouci proud védomi, ktery neni omezen ani zro-
zenim, ani smrti, ani tou ¢i onou individudlIni formou projevu
(Gévinda, 1994, s.72).

V istom vykladovom zjednoduseni mozno manas vni-
mat ako tu oblast (osobného a sc¢asti kolektivneho) neve-
domia, ktord sa prejavuje vo vedomi ako jeho najvnutor-
nejsie jadro. Je zjavné, ze buddhistické nazeranie pojem
nevedomia vobec nepouziva. Vyhody jeho absencie su viak
zrejmé. Pojmova, v jungovskej psychoanalyze produktivna
dvojica vedomie - nevedomie implikuje dualitné ponatie
psyché, ktoréich (avsaklennaprvypohlad)staviadovylu¢nej
(o)pozicie (¢o sa stdva imanentnym zdrojom mnohych ne-
dorozumeni; k nim patri aj mylna predstava o ich vzajom-
nej nepriepustnosti). Buddhisticky ndhlad tento problém
rieSit nemusi. Ide v nom totiz o kvalitativne transpozicie
jedného - (pojmu) vedomia do vy3sich, resp. hlbsich stup-
fov a urovni.

34

Manas vsak nie je konecnou Urovnou, ale akymsi
prostrednikom, prienikom individualno-empirického (ma-
no-vidzridna) a vsetko zahfhajuceho univerzdlneho ve-
domia (dlaja-vidzridna), ktoré je (Cisté, nemenné, stale,
oslobodené od sebectva, rozlisovania, ziadostivosti a nena-
visti (Gévinda, 1994, s. 72).

empirické vedomie univerzalne vedomie

mano-vidzndna

dlaja-vidzridna

Schéma z knihy ldmu Anédgariku Gévindu
Zdklady tibetskej mystiky.

Ak ludskd bytost lipne len na svete zmyslov a intelektu
(mano-vidzndna), manas ako organ vnutorného vedomia
a zrenia atrofuje na ego - na iliziu oddelenosti jej vedo-
mia® a sebastrednost. Ak obracia svoj vnutorny zrak a sluch
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smerom od individualneho k univerzdlnemu, potom sa ve-
domie manas stdva duchovnym néstrojom komunikacie
a participacie na transcendentnej inteligencii (drja-dZridna)
a zaroven bodom, miestom rovnovéhy medzi mano- a dla-
ja-vidzndna (Gévinda, 1994, s. 73 - 76).

Navodit tento stav (ne)vedomia je mozné napriklad pra-
videlnou meditaciou, zazenovym posedom alebo mod-
litbou. Na jeho generovani véak méze mat isty podiel aj
tvorba hudby a jej tvoriv(ostn)é vnimanie.'® Napriklad v in-
dickej kulture hlavnym zmyslom hudby je upokojovat a roz-
Sirovat vedomie, aby bolo spdsobilé vnimat bozské vplyvy.
Rovnaké poslanie mala hudba v ¢asoch predrenesancnej
Eurépy (§t’astn)’/, 1991, s. 109), do ktorych sa, mimocho-
dom, vo svojich kompozi¢nych pracach vracali mnohi skla-
datelia moderny 20. storocia (Debussy, Stravinskij, Bartdk,
Hindemith, Honegger, Cage a i.).

11

Modus vedomia pocas vnimania viacrozmerného inoby-
tia hudby nemozno oznacit za vyrazne neStandardny, jeho
inakost ma vsak priamy suvis s nasledujidcimi skuto¢nos-
tami. V prospech holistického chapania hudby a jej tvo-
riv(ostn)ého vnimania hovoria aj vyskumy hlbinnej analy-
tickej a transpersonalnej psycholégie. Z ich viacnasobne
empiricky a experimentdlne potvrdenych poznatkov su-
visiacich s mimoriadnymi stavmi vedomia by mali byt vy-

vodené konzekvencie aj pre oblast hudobnoestetického
skimania.

Transpersonalna psycholdgia v objasfiovani zahad fud-
skej psyché dospieva k zisteniam velmi blizkym napriklad
spominanej buddhistickej duchovnej mudrosti (ani ona ne-
pracuje s pojmom nevedomia). Kartezidnsko-newtonovsku
paradigmu, v rdmci ktorej by vedomie malo byt len fyzio-
logickym ,produktom” mozgu, obracia naruby — mozog je
len sprostredkovatelom vedomia ako sucasti nekone¢ného
pola vedomia s velkym V", ktoré od neho nie je zavislé (Grof
- Bennet, 1993, s. 192)." Toto poznanie psychiatra a psycho-
terapeuta Stanislava Grofa je podloZené dlhoro¢nym vysku-
mom zmenenych stavov vedomia, v ktorom sa zameriava
na jeho rozsirovanie a rozpinanie — vo vnutri obvyklej kon-
cepcie ¢asopriestoru i mimo nej. Nadvazuje priamo na ba-
datelsky odkaz Carla Gustava Junga, ktory bol presvedceny,
Ze ludskd psychika obcas funguje akauzalne, mimo rdm-
ca casopriestorového zdkona pric¢innosti (objav synchro-
nicity) a ze transpersondlny svet existuje nezavisle od nas.
Grof formuluje postulat viacuroviiového holotropného (t. .
na celok orientovaného) vedomia, v ktorom nase opera¢ne
Jprevadzkové” vedomie predstavuje len jeho prizemie. Do
svojich latentne pritomnych vyssich podlazi nemusi ¢lovek
prenikat len ,vytahom” parapsychologickych tranzov. Iny
,vyhlad” méze nadobudnut aj tak, Ze k nim vyjde nahor po
,schodoch” hudobného zazitku.
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Tvoriv(ostn)é vnimanie viacuroviiového korela(k)tivneho
plynutia hudobnych tvarov ho totiz spontanne vtahuje do
iného rezimu (ne)vedomia a subtilne aktivuje jeho netuse-
nu polydimenzionalitu.'? Bytostna celostnost hudobného
diela a jeho zvyznamnovania vo vnimajucom Vedomi vy-
plyva z ich vzajomne rezonujucej viacrozmernosti.
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Pozndmky

' Pojem psyché v duchu Jungovej psychoanalyzy je mozné chéapat
ako jednotu vedomia a (osobného i kolektivneho) nevedomia.

2 R. Beli¢ova si v3ima, Ze nevedomé procesy a obsahy sa vynaraju
pocas pocuvania hudby v citeni, pridelovani hodnét a prejavuju
sa aj v etickych postojoch k nej. Z uvedeného konstatovania viak
kontradiktoricky vyvodzuje: ,Aj toto je jeden z dévodov, preco sa re-
cepcnd hudobnd estetika vyhyba prilis sirokému chdpaniu pojmu
vedomia, ktoré by zahfrialo i ‘nevedomé” obsahy” (Beli¢ovd, 2003,
s. 30). L. Plesnik, na ktorého sa autorka odvolava, pritom v stvis-
losti s konotativnym dosahom kompozi¢nej pésobnosti diela po-
ukazuje na fakt, Ze jeho existencidlny potenciél ,sa zhodnocuje aj
mimo jasného pola vedomia” (Plesnik, 2001, s. 34).

*Nevedomé je navyse pritomné nielen vo vedomom, ale i vo vni-
mani, v ktorom vnem istej farby ¢i zvuku nie je pasivnym odra-
zom vlastnosti objektu, ale je vzdy farbou a zvukom pre nés. Ako
pripomina Carl G. Jung, ide o psychologicky jav projekcie subjek-
tu (Jung, 1993, s. 49). Jadrovy fyzik a molekularny biolég Jeremy
Hayward v texte Ekologie a zdZitek posvdtnosti o. i. uvadza: ,Vétsina
neurofyziologu se ted shodne, Ze vnimdni je proces, do kterého vstu-
puji vyznam, motivace a emocni odpovéd na hluboce nevédomych
urovnich” (Hayward, 1990, s. 58).
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“David Dunn tvrdi, Ze na zdklade interakcie mysle a obklopujuce-
ho prostredia ,vidime a citime, ako sa nasa individualizovand mysel
rozsiruje, aby poriala ¢osi, o com sme dovtedy nepredpokladali, Ze je
castou nds” (Cseres, 2002,s. 116 — 117).

® Povedané Mikovymi slovami: ked' sa rozum pyta alebo je v Uz-
kych, intuicia odpovedd. V nadvaznosti na neho mozno pove-
dat, Ze jej rieSenia ndm potom, ako to prirodzeny jazyk prilie-
havo vyjadruje, ,chodia po rozume”, kym ich ,nevezmeme na
vedomie” Tichd symbiéza nevedomého tusenia a récia je skry-
to pritomnd aj v kazdodennych, zdanlivo banalnych situdciach,
zjavne vsak vo vietkych tvoriv(ostn)ych vykonoch.

¢Metdda aktivnej imaginécie sa vyuziva v hibinnej psychoterapii.
Za jednu z jej foriem mozno v doslovnom ¢i prenesenom zmysle
slova pokladat aj korela(k)tivne imaginativne vnimanie hudby.

7V diskusii na vedeckom seminari Semiotické modelovanie sve-
ta v umeleckom svete (ULUK, Nitra, 2003) sa k aspektu intuitivne-
ho, ,zvnutra osvetlujuceho poznania” (Kaisen) vyjadril aj Zdenék
Mathauser. Intuicia ako ¢osi neodvoditelné z empirickych pred-
pokladov je podla neho na zaciatku vnimania tvaru akousi me-
ta-intenciou, kym v zévere, pri generovani vyznamu vo vedomi,
vystupuje inak - v poli evidencie. Obe tieto polohy ,dvojitej” in-
tuicie su v istom ramci kontinudlne nespojité.

8K textom a koncepcidm z (prevazne) orientalneho okruhu siaham
pre potreby vykladu vzdy len” ako k modelom, na ktorych je moz-
né v komparativnych analégidch demonstrovat mnohé podstat-
né suvislosti.

° Predstava osobného ,jastva” ako oddeleného ega sa nepovazu-
je za iluzérnu len v buddhizme. ,Clovék prozivd sebe samého, své
myslenky a pocity jako néco oddéleného od zbytku - je to jistd optic-
kd iluze védomi” (Grof — Bennet, 1993, s. 91). Autorom tohto vyro-
ku je Albert Einstein.

19Edwin Prévost v uz citovanom texte pise: ,Boh je len jeden - je nim
vedomie samé. A prostrednictvom modlitby, filozofie alebo kreativity
sa z umenia stdva prostriedok, pomocou ktorého kontaktujeme a ge-
nerujeme vedomie” (Prévost, 2000, s. 2).

" Najnovsie vyskumy fyziky, bioldgie, termodynamiky, kybernetiky,
informatiky ¢i vSéeobecnej tedrie systémov potvrdzuju predpoklad
pradavnych duchovnych nduk, Ze vedomie a hmota nie su dve ab-
solutne oddelené oblasti, ale ich ,nepretrzity tanec” a vzajomna in-
terferencia , tvoff celkové tkanivo byti” (Grof — Bennet, 1993, s. 105).

12 Akost hudobného prejavu stimuluje sebe viastné obsahy, vrstvy
a dimenzie (ne)vedomia, pricom ekvivalencia ,jednohlas = jeden
rozmer” neplati. Ludovy napev, Krylova piesen ¢i Webernov mo-
tiv st toho dékazmi.
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Celostnym, korela(k)tivnym vztahom (t)akosti konkrétneho druhu
hudby a jej mozného zodpovedajuceho rezimu (ne)vedomia by sa
nemala zaoberat len moderna muzikoterapia, ale aj suc¢asna ho-
lotropna/holistickd/holonomna semiotika a estetika hudby.
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Korela(k)tivita hudobno-umeleckej
intermediality v sucasnosti

Era $pecializdcie nédm priniesla umenie zvuku, ktoré
popiera zvuk, a umenie zvuku, ktoré popiera umenie...,
hudobnt dramu, ktord popiera drdmu, a dramu,

ktord - v protiklade s praxou vsetkych inych

ludi na svete — popiera hudbu.

Harry Partch

Predmetom uvah tohto textu je zZlomkovy vysek témy reflek-
tovanej a nahliadanej z roznych uhlov vlastne po cely cas
existencie umeleckych prejavov prinajmensom od staroveku
— témy posobenia réznych vzajomne usuvztaznenych ume-
ni, resp. hladania pricin vplyvu a dosahu ich celistvo proce-
sualnej interakcie na mozny, nou vyvolany pozmeneny stav
(ne)vedomia ¢loveka, ktory ju vnima. V tomto pripade pojde
taziskovo o poznamky smerujuce k postihnutiu povahy ume-
lecky nekonvenc¢nej intermediality v sucasnosti, a to z pozicie
hudobnej estetiky a semiotiky v interdisciplinarnych presa-
hoch do pribuznych humanitnych disciplin.

1
Prirodzend suvztaznd spatost hudby a inych umeleckych
médii ma korene uz v davnoveku. Priamo totiz suvisi s po-

vodnou organickou synkretickostou réznych, az v neskor-
Sich obdobiach separovanych umeleckych cinnosti, ¢ize
s tzv. korporealitou umeleckého prejavu. Ide o termin ame-
rického nekonvenc¢ného skladatela a hudobno-interme-
didlneho brikoléra Harryho Partcha, vyjadrujuci korpordl-
nu (telesnu) jednotu slovného, zvukového a pohybového
gesta v redlnom case. Archetypdlne korporeélna celistvost
umeleckej intermediality (a v nej pritomna korelacia hudby
a inych umeni) je charakteristicka a zakladajuco prizna¢na
pre vsetky ritudly starovekého divadla réznych kultur (antic-
kého, ¢inskeho, indického, japonského divadlaNé ai.). Harry
Partch, opravneny kritik neprirodzenej extrémnej $peciali-
zacie v umeni, hned' v Uvodnej ¢asti svojej knihy Genesis of
A Music odliSuje korporedlnu a tzv. abstraktnd hudbu. Kym
korporedlna hudba je, ako uz bolo naznacené, viazana svo-
jimi,surodeneckymi” vztahmi s dalsimi umeleckymi média-
mi v obdobi protoritudlu a ritualu, abstraktnd hudba (pri-
marne v eurépskom priestore) predstavuje tu vetvu, ktora
sa emancipacne osamostatnila v obdobiach post- a pseu-
doritualu (V. Miko).

Po pripomenuti korporedlneho ukotvenia hudby staro-
veku treba brat na zretel aj schopnost hudby viazat sa oba-
polne na symbolické vyznamy (¢islo — qaudrivium), ako aj
na mimetizmus a psycholégiu (slovo - trivium), ¢o hudbu
samo osebe preduréuje na intermedidlny dialogicky kon-
takt s inymi druhmi umenia. S reinkarnaciou principu ce-
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listvosti mixmedidlneho umeleckého gesta gréckej antiky —
persuazivnym ucinkom trojjedinej choreiy na aktudlny stav
(pdthé) a charakter (éthé) ¢loveka (V. Godar) - sa napokon
stretdvame aj v renesancii (spomerime pévodné motivacie
vzniku opery). K jeho modifikovanej aktualizacii nie ndho-
dou dochdadza frontélne aj na prelome 20. a 21. storocia.
Paralelne s procesom postupného oslabovania guten-
bergovskej (ohniskovo na slovo orientovanej) civilizacie
sme totiz v sucasnosti konfrontovani s nastupom komplex-
nejsej, senzoricky ,multimedidlnej” paradigmy vnimania.
Ide o skuto¢nost, ktori masmedidlne korporacie pochopili
a v intenciach svojho trhového profitu ju brilantne vyuziva-
ju, zneuzivajuc pritom nebyvalé moznosti vyspelych digital-
nych technolégii, masmédii a internetu. Inym, revitalizac-
nym sposobom na tuto situdciu reaguju/mali by reagovat
sucasné experimentalne intermedialne umelecké projekty.

2

V suvislosti s prirodzenym potencidlom hudby viazat sa na
rozne umelecké média je mozné pristavit sa pri vyzname
kategorie telesného (implikujucej vietky nase zmysly a ich
vazby na jednotlivé druhy umenia).! Fenomenalita telesné-
ho, resp. tela je centralna napriklad v koncepcii tzv. telesnej
semiotiky hudby talianskych muzikolégov Gina Stefaniho a
Stefanie Guerry Lisiovej. Telesné a telo tematizuju neraz ako
metaforické synonymum celostného. Zrakovu, sluchovu ¢i
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hmatovu percepciu, jej uvedomovanie i jej tvorivu transpo-
ziciu a projekciu v umeleckych prejavoch reflektuju z uh-
lov archetypalne kozmicko-semiotickych, fylogenetickych,
ontogenetickych i osob(nost)ne historickych. Telo zaroven
obaja chapu v totalite, resp. globalite jazykov, psychosoma-
tickej jednoty, stratifikdcie pamati, synestézie, emocio-t6-
no-fono-symbolickych procesov, bio-energetickej Struktu-
ry a organizmu.

Zivy organizmus ako existencidlny fenomén je jednou
z Ustrednych tém vyskumu Eera Tarastiho z Helsink. Telo, kto-
ré v jeho chapani nemusi byt dualitnym naprotivkom vedomia
(ved ono samo v nom ,sidli“), taktiez neinterpretuje len ako
biologicko-animalny korpus. Ludské telo ako interpretant pod-
[a neho nie je vecou, ale tchvatnym vysielajicim i prijimajucim
semiotickym fenoménom a sietou interpretativnych procesov,
pritomnych aj v abstraktnej hudobnej inteligencii.

Jednym z centrdlnych motivov kontextu chapania teles-
ného sa stdva pojem gesta. A to nielen v zmysle podstatnej
pritomnosti vizudlneho a pohybového rozmeru koncertov
(o ktory sa ¢lovek v pripade rozjimania so zavretymi oca-
mi, ako spominal uz I. Stravinskij, ochudobriuje). Taliansky
semiotik a Spickovy pozaunista Michel Lomuto v prednaske
Nactvanie gestu prednesenej na 9. ICMS v Rime v priamom
poukaze na Husserlovu fenomenolégiu objasnil chapanie
vyrazovo-vyznamového rozmeru pojmu gesta na priklade
Cézannovho zatiSia — Cézannovo vytvarné gesto nespociva
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v zobrazovani a portrétovani jablka ako veci, ale vo vyjadre-
ni vlastnej skisenostijablka.V hudbe - ¢i uz samotnej, alebo
viazanej s inym umeleckym médiom - teda na¢dvame ges-
tu, vyrazovo nasytenej vypovedi gesta o priamej, inak ne-
timocitelnej vyznamotvornej skisenosti zakusania inakost-
nej skutoc¢nosti.

3

Udalostny proces vzdjomnej korelacie vyrazovo-vyznamo-
vych gest hudby a inych umeleckych druhov je doistej miery
mozné ilustrovat aj prostrednictvom multi/aplikacie mode-
lu vyznamového ustrojenia vypovede Jana Mukarovského
z predndasky Pojem celku v teorii uméni (1945), na ktorom
mozno demonstrovat vyrazovy ucinok sukcesivnosti a si-
multannosti verbalneho textu a umocriovania jeho vyzna-
mov (Mukarovsky, 1971, s. 88).
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Schéma zvislymi radmi zndzorruje to, ¢o sa odohrava pri
postupnom vnimani prvkov textu (resp. vypovede) vo ve-
domi vnimatela. Na konci vsetko, ¢o bolo nim vnimané
postupne, sa vdaka pamati spatne akumuluje v jednom dy-
namickom celku (Plesnik, 1999, s. 55).

Uvedeny model mozno analogicky aplikovat aj na prie-
beh generovania vyznamov hudobnych procesov v naSom
vedomi.?Vyslednu akumuldciu, resp. vzdjomne sa obohacu-
juce znasobovanie slovného a (v plasticky ,hyphologickom”
slova zmysle) hudobného textu by mohla vyjadrit nasledu-
juca geometricka schéma:

<— hudobny text
verbalny text —>

Medzi plochou modelu slovného textu a plochou mode-
lu hudobného textu vznika priestor ihlanu vyjadrujuci pyta-
gorejsky koreldt tretej, ich presahujucej kvality, vyplyvajucej
z ich ustivztaznenia, pricom vnimany korelat,transponuje-
me do vyznamotvornych vztahov” (P. Faltin).

Analogicky, v pripade intermedialneho diela, m6Zzeme
vyuzit plochy pre dalSie z pouzitych umeleckych médii, kto-

41



ré sa podobne ako literattra a hudba odohravaju linedrnom
Case. Vysledna schéma tak nadobudne tvar vejarovito roz-
priestraneného ihlanu:

hudobny|text
(_

verbalny text

teatrélny text
(¢inohra, performance,
happening ai.)

V pripade vytvarného textu s odlisnym typom tempo-
rality m6Zzeme Mukarovského model hypoteticky zvinut do
tvaru $pirdly:
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Na tomto mieste nadvazujem na rozliSenie umelec-
kych médii Aageho Hansena-Léveho zo zaciatku 80. rokov
20. storocia, ktoré vychadza z Lessingovho Laokodna (&a-
sové a priestorové umenia), z Jakobsonovych uvah, ako aj
zo spomenutého J. Mukarovského. Hansen-Léve rozlisuje
umelecké druhy s performativnou a s fixovanou textualitou
z hladiska ich temporélnej realizacie, suvisiacej s inym ty-
pom procesuality ich vnimania:

- performativna textualita — sukcesivita realizacie umelecké-
ho média v linedrnom ¢ase sa tyka tzv. ¢asovych umeni (li-
teratura, hudba, tanec, divadlo, performancia, happening
ai);

- fixovand textualita — simultaneita realizacie umeleckého
média v Case sa tyka tzv. priestorovych umeni (vytvarné
umenie, plastika, architektura, do istej miery grafickad poé-
zia a pod.).

performativna textualita fixovana textualita
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4
Na zadklade uvedeného sa do popredia dostdva otdz-
ka 3pecifickosti a povahy interferencii intermedialne-
ho usuvztaznenia umeleckych druhov s performativnou
a fixovanou textualitou v sucasnosti. Uz od polovice 20.
storoc¢ia mozno badat v nekonven¢nych tvorivych pre-
javoch silnejucu tendenciu k presahovaniu, resp. vy-
stupovaniu z ram(c)ov umeleckych médii. Parafrazujic
myslienky Hansena-Loveho ¢i nemeckej lingvistky Ute
Raploff, tzv. ¢asové umelecké média si chcu osvojit ¢ast
moznosti priestorovych médii a naopak. Ide o inklina-
ciu k nadobudnutiu vlastnosti, ktoré ,materské” médium
neposkytuje. Napriklad v ¢asovom umeleckom médiu
hudby niektori autori v snahe ,vystupit z performativne;j
textuality a lineadrne rozvijanej temporality siahaju k ne-
ustalemu (niekedy temer nepozmenenému) opakovaniu
tej istej sonickej slucky, resp. toho istého zvuku (principy
a metody minimalizmu, samplingu). Prikladom relativiza-
cie limitov fixovanej temporality priestorového umelec-
kého média moze byt zviditelfiovanie priebehu vzniku
vytvarného diela, resp. procesu trvania (rozpohybova-
nie statiky obrazu réznymi spésobmi napriklad v akénom
vytvarnom umeni — u nds pars pro toto tvorba Juraja
Bartusza; vyzvy na participéaciu percipienta v paradigme
(post)fluxus-u ai.).

performativna textualita fixovana textualita
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Konvergentnd, korela(k)tivna interferencia umeleckych
médii napokon implicitne vyplyva z faktu, Zze Ziadne z nich
nie je ,sterilne ¢isté”. V savislosti s povahou sucasnej, ne-
konvencne ponatej intermediality mozno v suradniciach
slovenskej estetiky za zdsadny pokladat vyskum spomina-
ného Jozefa Cseresa, podla ktorého pohyb a procesudlnost
su vlastné povahe vietkych umeleckych médii. Na priklade
,Cistej” malby dokumentuje jej vlastnost asimilovat vo svo-
jom vyraze aj proces kladenia farby, gesta, pohyb myslienok
umelca a pod., ¢o mozno v istom zmysle aplikovat aj na iné
umelecké média. Umelecky motivované komplementérne,
nekonvencné usuvztaznenie hudobného zvuku, slova, po-
hybového gesta, vizudlneho obrazu atd. v réznych trans-
medidlnych kontextoch v istom zmysle testuje, relativizuje
a spritomnuje pohyb diferencie temporalno-spacialnych ra-
m(c)ov jednotlivych umeleckych médii.
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Z doterazuvedeného vyplyva, ze pojem korela(k)tivity, ktory
bol dosial tematizovany len v stvislosti s hudbou a jej nacu-
vajucim (ne)vedomim, mozno aplikovat aj na iné umelecké
druhy a rovnako aj na situdciu ich intermediadlneho vztaho-
vania sa.V skratkovitom zhrnuti ide o pouZivanie pertrakto-
vaného pojmu v dvoch nasledujicich vyznamoch:

1) Korela(k)tivita umeleckych médii

- korela(k)tivhe vztahovanie sa (v si¢asnosti eventualne me-
tamorfujucich) umeleckych médii navzdjom (schéma multi-
plikdcie Mukarovského modelu so zakomponovanim jeho
Spiralovitej transformacie pre umelecké média s fixovanou
temporalitou).

2) Korela(k)tivita umeleckej intermediality

a (ne)vedomia ¢loveka

- korela(k)tivne, vzajomné vztahovanie sa umeleckej in-
termediality a (ne)vedomia ¢loveka, ktory ju vnima. Toto
(spolu)pbsobenie ma/moéze mat za nasledok udalostnu
a kvalitativnu zmenu modusu (ne)vedomia.

Bod 1 nadobuda zmysel a vyznam len v suvislosti s bodom

2. Oba sa vsak moZzu stat a stavaju sa predmetom samostat-
ného vyskumu.
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Iné modusy, rezimy vedomia sa aktivuju masmedialnou
multimedialitou (rézne televizne show programy, rézne
postsocialistické recykla¢né muzikaly, neinven¢né koncerty
populédrnej hudby) a iné stcasnou, inakostne provokujucou
umeleckou intermedialitou. S istym zjednodusenim mozno
povedat, Ze v prvom pripade sa atakuju prvé, vedomé zmys-
lové urovne vedomia, kym v druhom pripade moze dojst k
prebudeniu obsahov ovela hibsich, resp. vyssich dimenzii
vedomia ¢loveka. V trblietavych ,lunaparkoch” multimedi-
alnych show mame do ¢inenia s kvantitativnym, pasivnym
navrstvovanim pouzitych médii (takpovediac na ,vonkajsi
efekt”). V korela(k)tivnej intermedialite s umeleckou inten-
ciou nejde len o zndsobovanie, ale o aktivne usuvztaznenie
médii, o snahu vytvorit novy korelat, ktory svojou kvalitou
presahuje ich vlastnosti (,vnutorny efekt”). Divak-posluchac
sa moze v pripade hudobno-intermedidlnych simulakier
tohto druhu konfrontovat s novymi (neraz i v redlnom case
vytvaranymi), intermedidlne konfuznymi dielami sui generis,
ktorych inakostnd osobitost vyplyva z ich komplementéarne
dialogickej konfrontacie. Umocnuje sa tak akost vzajom-
ne ,presakujucich” textualit viacerych, transparentne pro-
cesudlnych umeleckych médii.? V intencidch tohto ,presa-
kovania” vlastnosti performativnej textuality do fixovanej
textuality a naopak je mozné hovorit o korela(k)tivite
tekutej intermediality.
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Knesmierne zaujimavym, tekuto intermedidlnym dielam
tohto druhu, demonstrujicim uvedené myslienky a charak-
teristiky, patria aj nasledujuce projekty vytvorené na prelo-
me 20. a 21. storocia, ktoré nas vo svojej rozmanitej , takosti”
mozu podnietit k zamysleniu nad tym, v ¢om tkvie Specific-
kost ich korela(k)tivity.

Transzanrova americka skladatelka a hracka na ma-
rimbe, digitdlnych perkusiach, Zivej elektronike Amy
Knolesovd, zakladajuca ¢lenka svetoznameho komor-
ného telesa EAR Unit, na mieru ktorého utkali svoje hu-
dobné textury John Cage, Elliott Carter, Morton Feldman,
Steve Reich, Pierre Boulez, Karl-Heinz Stockhausen, John
Adams ¢i Frank Zappa, sa vo svojej solovej tvorbe ve-
nuje o. i. aj tzv. videonoise kompoziciam. Tie spociva-
ju v interaktivnom prepojeni jej improvizatnym meto-
dam otvorenych skladieb z projektov Men In The Cities
(1999) a 2x10x10x10+1 (2001) s videografikou Richarda
Hinesa. Obaja v redlnom case spolo¢ne mixuju audi-
ovizualny materidl rozmanitého povodu a provenien-
cie (upravené zabery a zvukové vzorky vtakov, ludskych
hlasov z ulic Los Angeles, deti z Inner City Arts, divadel-
nej skupiny v Neuropsychiatric Institue UCLA, béasnikov
Ch. Bukowského, D. Mac Ivera), vratane filmového snima-
nia detailov z prostredia, v ktorom sa v ¢ase video-sénic-
kych realizacii nachadzaju.

Amy Knoles (foto: Martin Weber)

V zévere ich vystupenia v cykle Hermovo ucho v Nitre roku
2003 nesputané harmonie prevrstvujicich sa rytmov
a ,skrumaze” hlasovych vzoriek Amy Knolesovej sa preli-
nali s chaosom tmavych amorfnych dymovych clon, kto-
ry postupne presvecoval jasny blankyt letného neba.
Kym Knolesova sa v néslednych citacidach zo skladby
Exposure stisila do minima subtilne naliehavych ténov,
Hines vytvaral pdésobivé obrazy zrkadlenia ,belasej oblo-
hy”. Intenzita zazitku, ktory vo mne vyvolal zaver interme-
didlneho koncertu Knolesovej a Hinesa, bola porovnatel-
na so spominanym ,kundalinnym zableskom” pocas hry
Susan Rawcliffeovej. Rozdiel bol v pozvolnom spdsobe jeho
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nadobudnutia (k podstatnym precitnutiam méze docha-
dzat aj nebadane).

K zaujimavym experimentdlnym intermedidlnym ini-
ciativam Amy Knolesovej mozno priradit aj jej tvorbu
s polskym magom optickej a kinetickej hudobnej elek-
troniky Marekom Choloniewskim na projekte Natural
Plastic. Obaja sa v hom oddévaju prekra¢ovaniu konven-

Natural Plastic (foto: Lukasz Wojciechowski)

¢nych predstdv o moznostiach intermedidlne ponatého
koncertu, kedZe okrem hry na svojich néstrojoch a lapto-
poch pracuju sénicky maximalne démyselne a zaroven vi-
zualne velmi poésobivo s technolégiou ovladania zvuku
svetlom a pohybom. V Gvode svojho vystupenia za Uplnej
tmy osvetluju dvoma lampami z r6znych uhlov a v premen-
tak bizarne sa prelinajuce elektronické zvukové viny, dolie-
hajuce k publiku z nainstalovanej kvadrofénnej reproduké-
nej sustavy. Podobny princip vyuziva Choloniewski v sonic-
ko-performa(k)énom kuse Face — spominané senzory citlivé
na kazdy zachvev svetla mava umiestnené na sluchéch,
krku a v Ustach. Rozmanito struktirovanymi pohybmi hlavy
a,naletmi” svetelného ltca zo ziarovky, s ktorou manipuluje
jednou rukou, dosahuje nesmierne posobivy ucinok prery-
vania drsnych pléch, vybuchoy, statickych ténov a drama-
tického osvetlovania tvére.

V kompozicii Dark & Light Zone, opat v kontraste tmy
a svetla jedinej lampy, v désledku subtilneho alebo néhle-
ho priblizovania dlani k strapcu inych senzorov, extrémne
citlivych na pohyb, su divéci svedkami doslova zvukové-
ho socharstva — priestorového tvarovania a ,tesania” orga-
nic-kych elektroakustickych ,plastik” (k comu by mohla od-
kazovat aj jedna rovina sémantiky nazvu projektu). Zazitok
z vnimania vzdjomného zndsobovania sa jedine¢nych kva-
lit tychto novodobych umeleckych (deleuzovsky poveda-
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né) ,obrazo/zvuk-pohybov” méze spontdnne stimulovat aj
podprahové vrstvy ludskej psychiky.*

Jednou z najzaujimavejsich postav brnianskej scény ne-
konven¢nej hudby je zakladajuci ¢len rockovej alternativnej
skupiny Vykfiky bfich v 80. rokoch a zoskupenia Sled§, zivé
sledé v 90. rokoch lanského storocia, architekt a,,zvukotvor-
ca” Ivan Palacky. V tomto storoci uz radikalne opustil plat-
formu nekonformnej piesnovej tvorby, aby sa mohol vydat
vlastnou cestou krajne experimentélnej, v neposlednom
rade i konkrétnej hudby a osobitého sound-artu. Po docas-
nom poésobeni v duu Tilko s ¢lenkou Sledov, Americankou
Jeniffer Helia de Feliceovou (ktoré sa snazilo este o skibe-
nie oboch poléh glejom kolazi réznych zvukovych ,pohlad-
nic a dennikov”) sa zameral vyhradne na komplementar-
ne brikolérsku hru s diktafonmi, kontaktnymi mikrofénmi
na réznych predmetoch, manipulaciu s mikronahravkami
prostredia, ako aj s preparovanou akustickou gitarou, kto-
rd pouziva aj ako dychovy nastroj, ¢i s amplifikovanym stro-
jom na pletenie Dopleta 160. Spomedzi jeho projektov spo-
merfime intermedidlne Koberce, zdclony (2004 - 2006), na
ktorych spolupracoval s VJ-kou Vérou Lukasovou (vlastnym
menom Filipom Cenekom).

Ich kooperacia pri tomto diele predstavuje jeden z pri-
kladov spominanej vyraznej tendencie k prekra¢ovaniu
a rozmazavaniu hranic textualit roznych umeleckych médii.

Uz v pilotnej verzii projektu pracovali s konfiznou korela(k)-
tivitou troch z nich - sound-artu, videografiky a fotografie,
konkrétne s tromi ciernobielymi umeleckymi fotografiami
Jaroslava Pulicara Pouté (Pilgrimages), a to na otvoreni jeho
vystavy v Domé uméni v Brne roku 2004. Kym Palacky vy-
tvéral svojou maximalne Uspornou manipulaciou so spo-
minanou gitarou a kontaktnymi mikrofénmi strohé, aviak
plastické plochy drobnych sénickych zaznejov a ,zarezov’,
VJ LukaSova vstupovala do statickej textury fotografii dy-
namickym, nekliséovitym, digitdlne ,tekutym” editovanim
ich ¢asti a detailov. Fixovanu findlnu podobu nadobudli de-
leuzovsky zahybové Carpets, Curtains (Koberce, zaclony)
na DVD nosici roku 2006, utkané v troch hlavnych ¢astiach
— Shanghai, Yesnoyesno a Untitled.

Kooperacia zvukotvorby lvana Palackého a interaktivne
previazaného VJ-ingu Véry Lukasovej sa tu opat nesie v du-
chu maximalne sustredeného prehodnocovania moznos-
ti nekonven¢ného dialégu ,(mini)aury” kazdého konkrét-
neho (mini)zvuku a prekvapivo sugestivnych fragmentov
odvijajucich sa, resp. pozastavenych obrazov. Shanghai vi-
zudlne tematizuje spociatku nervne rychle striedanie zabe-
rov farebnych plochych ryb v akvériu a nasledne v kontras-
te ich statické, avsak miestami ,rozpijajuce sa” Ciernobiele
podoby (s priehladom na ulicu, viditelnt cez priesvitné ak-
varium za nimi). V ivode Yesnoyesno sa zas v ¢iernej ploche
zjavuju zdhadné zvislé minivyseky z neskorsie rozpoznatel-
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(foto: www.carpetscurtains.fiume.cz)

Ivan Palacky a VJ Lukasova

nych mihov krajiny za oknom vlaku, sledované o¢ami malé-
ho dievcata. Tok meniacich sa obraz-pohybov je kompozic-
ne do nemalej miery in$pirovany horizontalnym hudobnym
plynutim (ako pri ¢itani partitiry zlava doprava), vratane
jeho vertikdlne premietajucich sa premien. To vietko sa
deje v organickej previazanosti s Palackého hudobnym tka-
nim ,tichej zvukovej tapisérie s velkymi okami a nepravidel-
nymi, obcas tazko postrehnutelnymi, inokedy velmi hrubymi
uzlikmi, rozstrapkanymi a miestami sa pdrajucimi” (Ferenc,
2006, s. 48). Na vyslednom zvukovom tvarovani sa podpi-
sali aj nepredvidatelné chyby pocitacového softvéru (spo-
sobené vecer pred realizaciou obhryzenim spajacich kab-
lov hravou mackou v Palackého ministudiu), ktoré sa stali
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vitanou indeterministickou vyzvou pre oboch v redlnom
Case tvoriacich autorov. Cyklus uzatvara cast Untitled, pou-
zivajuca upravované uryvky z amatérskeho civilného videa
a priezory na tkaninu zaclon v kombindcii s verbalnymi na-
pismi typu ,Misto tajemstvi je tu jen zlata rybka“, ,Podivej
se za zaclonu”, ,Hledej" a i., ktoré sa taktieZ rozplyvaju v re-
zime nedefinovatelnej logiky tohto novodobého korela(k)-
tivne intermedialneho diela. Vhibit sa dor znamena priamo
zakusit paradigmaticku inakost principov sucasnej, tekutej”
hudobno-umeleckej intermediality, ktord v tomto pripade
predstavuje minimalne v stredoeurépskom kontexte jednu
z jej najpodnetnejsich podbb.

Rozpad integrity ¢loveka v jeho pociato¢nych fazach na
zaciatku uplynulého storocia reflektovala uz expresionis-
tickd ¢i kubistickd moderna, jeho totalne dovfsenie sa viak
stalo Ustrednou témou az postmodernej paradigmy ume-
nia. Spomenme pessoaovsky, borgesovsky, warholovsky ¢i
shermanovsky labyrint zndsobujlcej sa - tej istej, a predsa
vzdy inej — tvare, ktory obnazuje antinomicku viaczna¢nost
[udskych neistot.

K tematike zmnozZeného vnutra siahlo aj stylovo a zan-
rovo ,promiskuitné” zoskupenie Palinckx z Holandska.
Roku 2001 v zostave Jacq Palinckx (gitara, kompozicie),
Han Buhrs lll (spev), Bert Palinckx (kontrabas), Alan,Gunga“
Purves (bicie, perkusie) a DJ DoNotAsk (gramofény) v ko-
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operacii s komornym telesom Asko Ensemble pod taktov-
kou Martina Fonseho, tane¢nou skupinou Drie Ons v cho-
reografii lvesa Thuwisa a video-environmentom dvojice
Griinewald & Jagers realizoval Palinckx pozoruhodny hu-
dobno-dramaticky projekt Henry ‘s Triumvirate s podtitulom
15 Scenes about a Threesome Man. Tento intermediélny ,di-
voky mix lyrizmu a pokleslej komédie” (H. Buhrs) zvizudlfu-
je a spocutelfiuje bizarny trojity svet hlavnej postavy, kto-
rej schizofrenicka roztrojenost — samotny Henry, Mr. Bones
a sebareflexné Ja - sa premieta do kompozi¢nej vystavby
projektu. Determinuje napriklad roz¢lenenie vietkych ak-
térov: Henryho tri alter ega zastupuju traja spevaci (Han
Buhrs, Joop van Brakel, David Eeles), traja hraci Palinckxu
(Jacq a Bert P, Alan Purves), tri trid suboru Asko, ako aj tri
tanecnice. Pribehové peripetie libreta sa odohravaju v sple-
titej symbolike fragmentarnych pribehov vietkych troch
0s6b v jednej (Mr. Bones méze personifikovat neprekro-
citelnost fyzickej konecnosti, Henry pudovu Zivocisnost,
Ja zas iluzivnost vedomia). Beckettovsky dej Hana Buhrsa,
ktory sa pri pisani libreta inSpiroval zbierkou basni Johna
Berrymana Snové bdsne, vtahuje divédka do viru simultanne
alebo sukcesivne prehovérajucich Henryho hlasov - meta-
fora jeho extrémne antinomickej triadickosti sa podpraho-
vo dotyka zékernych hier ludského ega. Buhrsovi sa ju po-
darilo vyjadrit aj vdaka zvlastne ,konfiznemu” prelnutiu
s textualitou hudobnej zloZky.

Jacq Palinckx, autor hudby, sa Henryho trojtvarnos-
ti zmocnil priznacnym spdésobom: rézne kompozi¢né pri-
stupy vystavil svojej mutacnej, heretickej alchymii, ktord
obcas akoby stierala hranice medzi nakomponovanymi sek-
venciami a hudobnym happeningom. To, ¢o je v Henryho
pribehu uz libretistom Buhrsom verbalne netimocitelné, ar-
tikuluje Jacqova hudobno-semioticka hra prelinania a kon-
fuzie neraz protikladnych stylov. Jeho muzikélnej transver-
zalite nie je ni¢ svaté. Vo vzajomnej konfrontacii obracia
»schizofrenicky” naruby be-bop, hard rock, abstraktné plo-
chy stcasnej vaznej hudby, stylizované,rollingstonesovské”
popevky, principy intuitivnej hudby, zvukové happeningy
a pod. Svieza instrumentdcia, ddmyselné striedanie nalad,
mnozstvo situacne priliehavych, hudobne paradoxnych
momentov a interpretacne presvedcivy vykon vietkych hu-

Obal CD Palinckx

and the Asko Ensemle: Henry




dobnikov prispievaju k celkovému vynimo¢nému dojmu
z hudobného zhmotnenia Henryho trojsveta.

Polsky spisovatel a ,disident” Strukturalizmu Witold
Gombrowicz tvrdil, Ze existuju dva protikladné druhy hu-
manizmu: jeden nuti ¢loveka, aby padol na kolend pred
+sUmenim” a uctieval dielo ludskej kultury, druhy ho na-
bada ku vzdoru, suverenite a nezavislosti od tohto mod-
larstva. Autenticky je viak podla neho len taky styl, ktory
je schopny obsiahnut obidve tieto tendencie vyjadrujuce
rozporuplnost nasej prirodzenosti... Palinckxovsky projekt
Henry s Triumvirate patri prave k tomuto druhu umeleckej
vypovede.

Inym prikladom st¢asnej textualne,rozostrenej” interme-
diality je osobity umelecky videoprojekt Sama franctzskej
vytvarni¢ky a reZisérky videoartovych projektov Ludivine
Allegueovej s hudbou tuniskej skladatelky a spevécky
Iman Tnaniovej. Tematicky odkazuje k zvlastnemu tancu
na mieste sa krutiaceho dervisa, ktory v 13. storoci vytvoril
perzsky basnik Rumi — nejde viak o tanec v eurépskom slo-
va zmysle, ale o bytostne Uplny spdsob nadobudnutia zme-
neného stavu vedomia prostrednictvom neho. Allegueovej
neslo o dokumentérny film, ale o filmovy pokus ,interaktiv-
ne” sprostredkovat divakovi a posluchacovi aspon v nazna-
ku zaZitok prekrac¢ovania hranic tela a jeho dematerializacie.
V istom momente totiz zrazu nevidite dovtedy v ciernom
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Zaber z filmu Ludivine Allegueovej Sama

rdchu viriaceho sa dervida, ale svet (mihajuci sa pred) jeho
ocami. To vietko vds nacas za nesmierne podmanivej hud-
by v podani dua Kar-taj (priezratného spevu |. Tnaniovej a jej
spoluhraca Juhamahata) vtiahne spontdnne do srdca ino-
Casovej reality. Allegueova v autorskom interpreta¢nom na-
svetlovani projektu v interdisciplindrnom vyklade pontka
paralely chdpania zmyslu,gnostickej” samy so sufizmom, vy-
hybajuc sa prvoplédnovej religiozite (zdznam sa, mimocho-
dom, realizoval v parizskom apartmane ateistu Voltaira...),
ako aj s perzskym maliarstvom, poéziou i s filozofiou irdn-
skeho stredovekého myslitela Sohrawardiho a jeho pojmami
ne-miesta i ne-¢asovosti (Allegue, 2007, s. 125 — 138).°
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P. S. Vyznam novodobej korela(k)tivity interferujucich ume-
leckych médii si mozno uvedomit aj v suvislosti s ich schop-
nostou spritomnit danu chvilu,tu a teraz". Americka
svojbytnd skladatelka, spevacka, rezisérka/choreografka
a autorka osobito 3pecifickych opier Meredith Monkova
vidi uzito¢nost svojho celistvého umeleckého gesta (hudby,
poézie a detailnej choreografie pohybu), odohravajuceho
sa pocas vystupenia v ¢asopriestore jedine¢ného kontaktu
s ludmi, v tom, ze:

(...) rozvija predstavivost, dusevnu slobodu, tvorivost, generuje pa-
mdt a hlavne vedomie pritomnej reality a okamihu, toho, ¢o vo
svojej neuchopitelnej prchavosti znamend.

Ponuka tak prilezitost: (..) prebudit sa k vhladu do okamihu
a toho, ¢o sa v riom deje. V tomto zmysle sa umenie stdva proto-
typom, resp. vzorom ziskavania bohatstva skusenosti vo svete,
v ktorom Zijeme (Monk, 2002, s. 2).

Korporedlnu celistvost stcasného, korela(k)tivne inter-
medialneho umeleckého gesta tak mozno chéapat ako ho-
meostaticky ,liecivd” alternativu voci informa¢nému smo-
gu, klipovitej fragmentarizacii, masmedidlnym i privatne
pestovanym kamufldzam, ako aj zjavnym alebo skryto za-
ludnym formém manipuldcie nasho zivota.

Pozndmky

! O délezitosti kategdrie telesného sveddi o. i. téma 9. svetového
kongresu International Congress on Musical Signification (ICMS)
2006 v Rime (Universita Tor Vergata): Music, Senses, Body (Hudba,
zmysly, telo).

2V pripade hudobnych diel mdme neraz do ¢inenia s multidimen-
zionélnou skuto¢nostou, t. j. koexistenciou synchrénnych proce-
sov, odohrévajucich sa neraz vo viacerych ¢asovych pasmach.
Ak by sme mali aplikovat uvedeny model na hudobny proces
polyfénie, napriklad len na priebeh melodickych linii, potom by
pre kazdy hlas musela byt vytvorend jedna plocha uvedeného
modelu. Ak by sme mali zobrat do Uvahy aj procesy dynamic-
ké, (metro)rytmické, timbrové, tektonické, artikula¢no-interpre-
tacné atd., potom by Mukafovského model musel byt vejarovi-
to rozvinuty do priestoru (pre kazdy proces jedna plocha), ¢im
by vlastne viachdsobnou akumuléciou pléch nadobudol tvar ku-
Zela. Tentoraz pre nase potreby aplikdcie Mukarovského modelu
ponechdvam tvar plochy.

* Na margo meniacej sa textuality umeleckych druhov v sti¢asnos-
ti Jozef Cseres v texte Site & Room pise:

Dnesni tvorcovia prostrednictvom novych technoldgii utocia uz
aj na zdanlivo neohrozitelnu ontologicku podstatu médii — ich
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spacidlno--tempordine koordindty a limity. Hudobné dielo uz
ddvno nie je vtesnané do ¢asového rdmca opakovanych Zivych
prevedeni alebo mechanicko-elektronickych prehrdvani, a ani
architektonicky priestor nemusi byt trojrozmerny, a dokonca ani
redlny (Cseres, 2004, s. 46).

Mé na mysli pritomnost umeleckej intermediélnej idey vo vir-
tudlnom priestore a hlavne jej,zozmysluplnenie” istym konceptu-
alnym ramcom: ,Konceptudine a virtudlne aspekty diela st rovhako
délezité ako jeho (i)materidlna forma, su do nej imanentne zakédo-
vané” (tamze, s. 46).

4 Od roku 2006 sa Amy Knolesové venuje aj tvorbe Zivej hudby
k nekonven¢nému tancu Michaela Sakamota, vychddzajucemu
z tradicie Butd, ktoru vsak obaja vo svojom projekte Sacred Cow
vyrazne prekrac¢uju smerom k obojstranne interaktivhemu, di-
gitdlnymi technolégiami umocnenému dialégu (projekcia casti
Sakamotovho tela cez upravené snimanie pocitacom do vysledné-
ho digital videoartu za,sprievodu” multikanalovej hry Knolesovej
na digitalnych perkusiach a polyfunkénom sampleri s laptopovou
Zivou elektronikou).

> Osobitnu kapitolu by v tematickom kontexte tejto Studie mohli
tvorit sucasné projekty vytvarno-sénickych instalacii, ktoré ,zmie-
savanie” textualit demonstruju markantnym spésobom. Z nespo-
cetného mnozstva instalacii spomenme aspon invencné diela
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Intersection (1993 — 1995) ¢i O Telephone (2002 -2007) Dona Rittera,
kontinualny projekt z prvej dekédy tohto storocia The Great Fences
of Australia Jona Rosea, Rendez-vous (2001) hansa w. kocha (Cseres,
2008, s. 8 - 11), (Void)Traffic (2003/2004) Yunchul Kima, soundar-
tové eventové projekty a instaldcie Gordona Monahana, Steva
Rodena, Vladimira Tarasova, Josefa Danéka a Blahoslava Rozbotila,
u nas stale nie celkom docenené instalacie Milana Adamcdiaka
od 60. rokov minulého storocia alebo okruh tvorcov v rdmci pro-
jektu Hermes” Ear, kuratorsky realizovaného a komentovaného
He®rmesom (Kassak Centre for Intermedia Creativity, 2006).



Na margo niektorych motivov
v hudobnej semiotike Petra Faltina

Estetické znaky oslovuju urcité fenomény vedomia
a uvddzaju do pohybu duchovné procesy tvorby vyznamov.
Peter Faltin

Obdivuhodne sirokospektralne dielo jedného z najvyznam-
nejsich slovenskych muzikolégov 20. storocia Petra Faltina
(1939 - 1981) dodnes podnecuje akostou inven¢ného a hib-
kového prieniku do oblasti hudobnej historiografie, inter-
preta¢nej analyzy, hudobnej estetiky a semiotiky. Ci uz i$lo
o jeho iniciativy prehodnocovania a hladania novych spéso-
bov monografického a dobového hudobnokritického ucho-
povania tvorby skladatelov (napr. I. Stravinského a slovenske;j
generacie Avantgardy ‘60), hudobnoteoretického obhdje-
nia postupnej emancipécie vyznamu (a relevancie pojmu)
sonoristickej Struktiry od impresionizmu az po Edgarda
Varesa, postihovania ontologickych transformacii novej pa-
radigmy v hudbe 60. rokov, ako aj aktivneho zasahovania
do dobového progresivneho diania (Smolenické semindre
1968 — 1970), vzdy nimi poukazoval na zasadné, neuralgic-
ké body danej oblasti alebo problematiky. Nasledujuce riad-
ky su zéznamom poznamok komentujucich niektoré motivy
z Faltinovej taZiskovej hudobnosemiotickej prace Vyznam es-

tetickych znakov — Hudba a jazyk' - konkrétne z jej druhého
dielu Vyznam v hudbe -, ktoré by mohli viest k dalsim Gvaham
o0 bazélnych otdzkach hudobnej semiézy.

1
Peter Faltin si v Uvodnych ¢astiach uvedeného dielu kla-
die s ohladom na limitovanost tradi¢ne chapanej semioti-
ky otézku, ¢i existuju znakové fenomény, ktorych vyznam sa
negeneruje sémanticky. V nadvdznosti na Charlesa Piercea
a predovsetkym na Wittgensteinovu prelomovu filozofiu
Jjazykovych hier” a ,pouzivania slov v jazyku”, resp. ,zaob-
chadzania s nimi” poukazuje nielen na moznost, ale v sku-
to¢nosti na primat pragmatického generovania vyznamu
znakov v ich ustvztaziujucom syntaktickom usposobeni.
V pripade $pecifickej osobitosti estetického, a teda i hudob-
ného znaku odmieta myslienku zdvojenosti vyznamu zna-
kom, teda jeho hladania ,pomimo” ¢i ,poza” znak, a prisu-
dzuje mu - napriklad v odkaze na pojmy,autonémny znak”
Jana Mukarovského a ,autoreflexivny znak” Umberta Eca
— kvalitativnu charakteristiku intenciondlnosti. Umelecky
znak chape ako ,artikulacnt formu Specificky estetickej inten-
cie, t. j. nemateridlnej predstavy alebo idey, ktord jestvuje len
v takomto znaku a tvori jeho jediny vyznam” (Faltin, 1992b,
s.300).

V uvedenom kontexte je principidlne délezité vedomie
rozhodujucej ulohy onoho ,zaobchadzania” so znakmi, kto-
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rym je v hudobnej dialektike usuvztazriovania syntaxe a jej
pragmatického uZitia samotné nacuvanie hudby — hudob-
né myslienky a predstavy ,ziskavaju svoje bytie a daji sa po-
cut aZ v procese znenia” (tamze, s. 301). Tieto tvrdenia maju
zavazny dosah na cely rad otdzok tykajucich sa semiotic-
kého porozumenia svojbytnej ontologickej povahe bytia
hudobného diela, ktoré mozno hudobno-esteticky a teo-
reticky nahliadat,,aZ na zdklade analyzy pozorovaného preZi-
vania, ktoré toto dielo sp6sobilo” (Zabka, 2004, s. 497).

2

V casti uvedeného textu 1.4. Syntax: vztahy a ich dloha ude-
lovania vyznamov sa Faltin venuje $pecifickosti generovania
vyznamu intenciondlnych hudobnych znakov, a to na poli
problematiky ich syntaktického uspdsobovania, ktord nie
je — a vlastne ani nemoze byt - zaloZzena na ,priradzujico”
chapanej sémantike (Z — 0).2 Produktivne sa odklana od
povrchného chapania syntaxe len ako néstroja modifikacie
vyznamu a prichddza so zasadne inym ponatim. Prisudzuje
jej procesudlnu funkciu ,duchovného udelovania vyzna-
mov”*, zavrsujuceho sa vyhradne v procese nac¢ivania ,zne-
jucej logike hudobnych suvislosti” (Faltin, 1992b, s. 304).
Adjektivu ,duchovny” treba rozumiet v kontexte ponima-
nia znejucej a dejlcej sa ,syntaktickej operacie ako fenomé-
nu vedomia”. Kategérie hudobnej syntaxe pritom vnima ako
zakladné kategorie hudobného myslenia sui generis (tamze,

54

s. 334), ku ktorym sa eSte v tomto texte vratim. Inakost hu-
dobnej syntaxe priamo zodpovedd inak netlmocitelnej
inakosti hudobného myslenia. Znejuci hudobny proces je
autonémny a realizuje sa len v porozumeni nacivania jeho
jedine¢nej hudobno-logickej kvalite.? Faltin, podnecovany
Wittgensteinovymi myslienkami, sa v3ak pyta aj na samot-
né predpoklady a pravidla syntaxe hudby, ¢iZe ako je vobec
mozné, Ze tény, resp. zvuky mozu vytvarat vztahy a tym aj
vyznamy (tamze, s. 306).

3

Ako pripomina Marek Zabka vo svojom ¢lanku Muzikologické
dielo Petra Faltina vo svetle recepcie impulzov z nemecké-
ho kultirneho prostredia, Faltin sa nepriklana ani k jednej
z dvoch hlavnych linif modernej semiolégie, resp. semiotiky
- k prvej, vyrastajucej zo Saussurovej teérie, z dévodu po-
vysenia lingvistiky na modelovy,vzor” semioldgie, k druhej,
(do istej miery dez)interpretujlcej Pierceovo a Morrisovo
dielo, z doévodu lipnutia na denotativnosti a taxonomizacii
znakov: ,Skér ako ‘Theory of Signs” je semiotika ‘Theory Of
Meaning " (tamze, s. 332). Zriedlom vhodnej semiotickej re-
flexie hudby sa mu stala filozofia uz spomenutého Ludwiga
Wittgensteina, najma z obdobia po jeho praci Tractatus lo-
gico-philosophicus. Peter Faltin sa nezdrdha oznacit jeho
kritiku a vyvratenie matuceho denotativneho fetisizmu
u sv. Augustina ,v najhlbSom slova zmysle za kopernikov-
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sky obrat v 20. storo¢i’, pripodobnujuc ju k prelomovej ted-
rii relativity Alberta Einsteina. Wittgensteinovu zndmu pre-
misu z jeho diela Filozofické skiimania, esencidlne vyjadrenu
vyrokom ,Vyznam slova je jeho pouzivanie v jazyku”, inter-
pretuje takto: ,Slovo nemd vyznam preto, lebo sa na nieco, ¢o
md vyznam, vztahuje; skér sa méze vztahovat na nieco, lebo
md vyznam tejto veci” (tamze, s. 314).% Platforma tohto dru-
hu chapania generovania vyznamu vedie Faltina k analo-
gickym Uvaham v oblasti hudobnej semidzy, ktoru riedi na
pozadi dialektiky Struktury (jej pragmatického ukotvenia)
avyznamu.

4
Z uvedeného vyplyva neudrzatelnost extrémneho, od prag-
matického kontextu izolovaného Strukturalizmu, ako aj vie-
ry v samospasitelnost krajne recepénej (nielen) hudobnej
estetiky, vyvodzujucej vietko len z kontextu vnimania a ne-
berlcej na zretel samotnu vnimanu, udalostne procesual-
nu hudobnu strukturu (,Recepcnd estetika je zjednodusend
pragmatika”/tamze, s.307/).Rovnovaha dialektiky korela(k)-
tivneho vztahu veci a jej pouzivania, resp. Struktury a funk-
cie, premietajica sa do mnohych vrstiev Faltinovej hudob-
nej semiotiky, je pre jej pochopenie uréujuca. Pricom, a to
jej autor neraz zdoraziuje, ,ihriskom”, na ktorom sa tato
Strukturalno-pragmaticka dialektickd hra tvorby hudobné-
ho vyznamu odohréva podla pravidiel ,kategérii hudobné-

ho myslenia’, je ludské vedomie — skladatela i posluchéaca
zaroven (v intencidch chapania vedomia v tejto publikacii si
jej citatel moze zakazdym pridat v zatvorke predponu,ne-":
+/ne/vedomie”). To vietko vrhd podstatne iné svetlo aj na
produktivnost hudobnoteoretickych ¢i hudobnosemiotic-
kych reflexii:

Zmysluplnd analyza nie je anatdmiou Struktury, ale je fenome-
noldgiou, ktord v konecnom désledku nevysvetluje Struktiru, ale
hladd v strukture argumenty..., (ktoré) vysvetluju, preco nieco bolo
tak a nie inak komponované a pocuté (tamze, s. 308).

5

Faltin ako jeden z prvych slovenskych semiotikov hudby
a umenia poukazuje uz v 70. rokoch minulého storocia na
nedostato¢nost vysvetlovania podstaty a zmyslu hudob-
noestetickej semidzy len cez prizmu jej komunika¢ného
rozmeru. V tejto oblasti jej navyse prisudzuje vyrazné dis-
tinktivne Specifikum - ide v nej o komunikaciu, ktora nie je
oznamovanim. V hudobnej komunikacii sa ni¢,neoznamu-
je" a,nesprostredkovava’, ale, obrazne povedané, ,vypove-
da” Preto v schéme ,vysielatel - sprava - prijimatel” Faltin
nahrédza termin ,sprava” pojmom ,vypoved” T4 v3ak nie je
prostriedkom, spravou o nie¢om inom, ale sebavyjadrenim,
¢ize sama artikuluje do Ziadneho iného kédu netransformo-
vatelné hudobné myslienky, predstavy a idey. Zdévodnenie
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takejto substitucie nachadza jednak v Husserlovej typolo-
gii znakov, v ktorej je diferencovany aj ,vyraz’, ktory ni¢ ne-
zdvojuje, ale je sdm myslienkou a vyznamom znaku, ako aj
v Russellovom pojme ,ostenzia” ¢i vo Wittgensteinovych
~poukazujucich vysvetleniach” (tamze, s. 311).>V kontex-
te komunika¢no-semiotickej tedrie iSlo o zdévodnenie hu-
dobnokomunikacnych situacii ako osobitych semiotickych
fenoménov, ktoré maju vyznam a ,nieco znamenaju bez
toho, aby sprostredkuvali sprdvu, ktorej by boli znakmi” (tam-
ze, s. 312), a to bez akejkolvek pritomnosti denotatu ¢i inej
,viditelnej manifestacnej formy” Toto progresivne temati-
zovanie principidlne odliSného modelu komunikacie, ktory
nemozno redukovat len na interakciu, ale ktory méze nado-
budnut aj formu kontemplacie, resp. zdielania duchovnych
hudobnych idei a ich vo vedomi generovanych vyznamov
(tamze, s. 317), poskytuje velmi cennu platformu pre sucas-
né hudobnosemiotické skimania.

6

Ako vidno, Faltinove semiotické Uvahy zasahovali v kom-
plementarnej interdisciplinarite do viacerych oblasti (komu-
nikac¢nych tedrii, hudobnej estetiky, psycholdgie, sociol6gie
atd’) a na rozdiel od mnohych tradi¢nych muzikologickych
pristupov neviseli vo filozofickom vzduchoprazdne. Boli su-
hlasnym vyrazom pochopenia, ako to sdm formuloval, tzv.
obratu k pragmatike, k antropologickej ,filozofii Zivota®,
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ktory realizovali vo svojich pracach o. i. Charles Pierce,
Jan Mukarovsky, Ludwig Wittgenstein a Umberto Eco.
Explicitne sa o ne opieral aj z dévodu kritiky uz spomina-
ného ,fetiSizmu a dogmy” denotatu. V tedriach, ktoré ve-
rili v nenahraditelnost denotatu (de Saussure, Ogden,
Richards i Frege), sa totiz zjavne nedenotativna hudba
oznacovala za ,asémantickd” a ,bezvyznamovu®, ¢ize bola
postavend neraz mimo rdmca skimania vyznamu i komu-
nikacie vobec. Faltin viak nezostava len pri tejto kritike, ale
formuluje v intencidach nedenotativneho konstituovania
vyznamu v procesoch syntakticko-pragmatickej dialekti-
ky, ako aj rozhodujucej ulohy sociokultirneho, Zivotného
kontextu nasledujuicu tézu:

Hudobny vyznam je produktom individudine podmieneného vzd-
jomného pésobenia medzi syntaktickymi pravidlami a pragma-
tickymi danostami zaobchddzania s nimi. Toto vzdjomné péso-
benie je, povedané Wittgensteinovymi slovami, samo “Zivotnou
formou’, Zivotnym postojom. Hudba sa stdva tym, ¢im je, vdaka
tomu, Ze je ¢astou Zivotného sveta ¢loveka (tamze, s. 314).

Znak v tomto zmysle interpretuje ako istu formu
Jprostrednika” vyznamu, ktory nie je len vecou, ktoru vni-
mame, ale primarne ,fenoménom vedomia®, ktory vnima-
me ako vec. Poddiarkujuc praxou odévodneny a overeny
arbitrarny rozmer znakov, CizZe Zivotny kontext zaobchadza-
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nia s nimi, dospieva k zaveru: ... vyznam je artikula¢nd for-
ma zhody, kultdry, stavu vedomia, situdcie — alebo ak chceme
—ducha doby” (tamze, s.316).°

7

Korela(k)tivny vztah hudobnej syntaxe a vedomia ¢loveka
Faltin neponechava vo svojich ivahach vo vseobecnej ro-
vine. V &asti komentovaného textu 3. Hudobnd syntax po-
ukazuje na odlisnost estetickych znakov, ktorych vyznam,
na rozdiel od verbalnych znakov, nie je znamou veli¢inou,
ale vytvara sa a rozvija u kazdého ¢loveka az v jedine¢nom
procese konkrétneho aktu ich vnimania jeho vedomim.
Vyznam (hudobno)estetického znaku je vyslednou, zaZi-
tou kvalitou usuvztazriovania vnimanych (hudobnych) syn-
taktickych tvarov, ktori nemozno odvodit len z ich ,suctu”
(tamze, s. 319).

Preto v suvislosti s pochopenim, zavrsovanim hudobné-
ho vyznamu vo vedomi posluchaca pocas na¢dvania hovo-
ri o istych nastrojoch, (uz v tychto pozndmkach neraz spo-
minanych) kategéridch estetického vedomia. KedZe, ako
uz bolo povedané, pod pojmom ,hudobnd syntax” rozu-
mie ,duchovny proces udelovania vyznamov”, predostiera
koncept ,kategérii hudobnej syntaxe” a ,principov hudob-
ného myslenia”, ktorymi disponuje ¢lovek, ¢i uz je v pozicii
tvorcu, alebo percipienta hudby: ,Su pravidlami logiky hu-
dobnych suvislosti, podla ktorych sa intuitivne riadi sklada-

tel'i posluchdé¢, ked'spdjaju tény do zmysluplnych hudobnych
stvislosti” (tamze, s. 328). Tieto kategorie ako ,regulativne
principy hudobnej logiky” podla neho patria k ,estetické-
mu kolobehu doby”, jej kultiry a k jej estetickému idedlu,
pricom ich moznosti — vyjadritelné simplifikujuco verbal-

"

ne abstraktnymi vyrazmi ako ,opakovanie’, ,radenie”, pre-
7 7

chod’, ,kontrast’, ,klamny zaver’, ,premena®’, ,ndvrat” atd. -
sU nevycerpatelné.

Nech to znie akokolvek paradoxne: hudobny vyznam znejiceho
vztahu sa neodvodzuje od ténov, ale — celkom v zmysle Kanta — od
vyznamu kategdrii hudobného myslenia, podla ktorych sa tény
najprv kladu do vztahov (tamze, s. 329).

V zdujme pochopenia zmyslu a konkrétnej funkcie ka-
tegorie hudobnej syntaxe, riadiacej sa podla jedine¢nych
principov konkrétneho, jedine¢ného hudobného myslenia
tej-ktorej skladby, Faltin upozoriiuje v predposlednej po-
znamke k findlnej ¢asti venovanej hudobnej syntaxi na do-
lezitu skutocnost:

(..) hudobny vyznam znejticeho postupu nie je vyznamom syntak-
tickej kategdrie, ale je individudlne tvarovanym a neopisatelnym
hudobnym procesom, ktory sa odohrdva na zdklade tejto katego-
rie. Povedané v pointe: hudobny vyznam kontrastu nie je kontrast
(...), ale hudba, ktord sa ako kontrast pocuva (tamze, s. 339).
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(foto: z archivu Mareka Zabku)

Peter Faltin

Skuto¢nost, Zze niekomu je skladba istého druhu hudby
»nedostupna’, spociva prave v tom, ze vo svojom vedomi
nedisponuje zodpovedajicou zasobou hudobnosyntak-
tickych kategorii. Pochopenie zamyslaného vyznamu teda
priamo zavisi od adekvatnosti kategérii skladatelovho mys-
lenia v hudobnej syntaxi a kategérii vnimania posluchaca.
Faltin tuto dialogicku korela(k)tivnost nevnima ako kon-
Stantne dan, ale ako neustéale dynamicky sa meniacu, a to
v kontexte historickych, kultirnych, regiondlne, psychicky
a socialne podmienenych zmien (tamze, s. 329).

Vsetky dosial uvedené, len prolegomenicky komentova-
né suvislosti, na ktoré Peter Faltin poukazoval uz pred viac
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ako Stvrtstoroc¢im, maju priamy, rekonstitu¢ny vplyv na se-
mioticku reflexiu ontolégie hudby. Bez tychto jeho v mno-
hych smeroch anticipa¢ne zédsadnych impulzov by sucasna
hudobnd semiotika bola nemyslitelna.
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Pozndmky

' Ako uvédza editorial casopisu Slovenska hudba ¢. 3/1992, v kto-
rom bol publikovany slovensky preklad druhého dielu uvedenej
prace, vydanej pévodne v Nemecku uZ po Faltinovej smrti pod
ndzvom Bedeutung dsthetischer Zeichen — Musik und Sprache
(Hrsg. von Christa Nauch-Borner, Aechener Studien zur Semiotik
und Kommunikationsforschung, Band 1, Rader Verlag, Aachen
1985), autor sa v jej prvej casti Problém vyznamu venuje rébznym
okruhom problematik estetiky, semiotiky estetickych fenoménov,
vyznamu v semiotike a Specifickosti estetického znaku. Treti diel
Jazyk a prehovor zas podrobnejsie reflektuje estetické prednéasky
L. Wittgensteina a podrobuje esteticko-semiotickej analyze prob-
Iém, ¢i je hudba istym druhom jazyka. Tieto diely, ako aj prace ako
celok do slovenského jazyka, bohuzial, zatial neboli prelozené.

2Na tomto mieste sa Ziada pripomendt, Ze v semiotickom trojuholniku

|
RN

Z—>0
sa pod ,|” rozumie interpretant a interpreter (Godar, 1998, s. 150),
pod ,Z" znakova entita a pod , 0" objektivna entita, ku ktorej znak
odkazuje, pricom, 0" sa neraz mylne zamiena len s denotdtom, hoci
znamena aj designat. Nedorozumeniam vyplyvajucim zo splostuju-
ceho chédpania tejto schémy by bolo mozné vyhnut sa, ak by sme ho
mierne modifikovali: I

VRN
Z—>0,

|u

#Z" by potom znamenalo ,0Znacujuce” (hudobny znak) a ,0,
,Oznacované” (jeho vyznam). Tato modifikacia by tak mohla po-
moct rehabilitacii sémantickej dimenzie estetickej (i hudobnej)
semidzy - to, ¢o intencionalne a autoreflexivne odkazuje ,oznacu-
juco” na seba - ,,Z" — ma v sebe zavinuty ,0znaovany” vyznam
,0," (v roznych jazykoch tuto skrytost vyznamu v samotnom zna-
ku napokon naznacuje spolo¢ny koren oboch vyrazov: latin¢ina:
significans - significatum; francuzstina: signifiant - signifié; anglic-
tina: signing - signed; $panielcina: significante - significado).

3Zaroven v zhode so Susanne K. Langerovou konstatuje, ze ,hudba
nie je znakom pocitov, ktoré pripadne vyvoldva, ale je znakom hu-
dobnych idei” (Faltin, 1992b, s. 307).

4 Na ilustraciu prenikavosti Faltinovho komentara k myslienkam
L. Wittgensteina uvedme vynatok z jednej pozndmky:

Wittgensteinova veta, zdegradovand na aforizmus, totiz “O ¢om
sa nedd hovorit, o tom treba micat”, nehovori, Ze to, o com tre-
ba micat, neexistuje, ale naopak, poukazuje na to, Ze existuje to,
o ¢om sa nedd hovorit, ale iba micat alebo bdsnit. Presne takéhoto
druhu su etické, estetické, mystické a religiozne fenomény (Faltin,
1992b, s. 335).

®Uvedenym pojmom a tedridm, zaoberajucim sa zvldstnymi pri-
padmi verbdlneho jazyka, ktoré su vo vztahu k povahe estetické-
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ho a umeleckého znaku adekvétnejsie, sa Faltin podrobne venoval
napriklad v texte ProtireCenia pri interpretdcii umeleckého diela ako
znaku s podtitulom Tri monistické modely na vysvetlenie vyznamu
hudby, uverejnenom v International Review of the Aesthetics and
Sociology v roku 1972 Zahrebskou hudobnou akadémiou (Faltin,
19923, 5. 153 - 162).

6 Peter Faltin sumarizuje dosial uvedené myslienky do nasleduju-
cich téz:

- VWznam mad prioritu pred denotdtom.

- Wyznam nezdvisi len od materidlnej alebo duchovnej entity, na
ktoru sa vztahuju znaky, ale od sociokulturneho kontextu, v kto-
rom sa generuje vyznam znakov.

- Aj znaky bez denotdtu ziskavaji vyznam, a to tym, Ze v rdmci
sociokultarne urcenych skupin (ho, pozn. J. F) sprostredkuvaji
ako znaky kulturnych jednotiek (pojem U. Eca, pozn. J. F), t. j. ko-
lektivnych fenoménov vedomia s nulovou denotdciou.

- Komunikdcia vznikd aj vtedy, ked sa neprendsaju informdcie
od vysielatela k prijemcovi, ale ked' sa artikuluju idey, myslien-
ky a predstavy, ktoré st produktmi istého duchovného kontextu,
a ked'sa vzhladom na intendovany vyznam vnimaju v inom du-
chovnom kontexte.

- Znaky akéhokolvek druhu a bez ohladu na to, ako sa intendujd,
méZu nadobudat vyznam len tej kultirnej jednotky, ktord je pri-
tomnd v kolektivnom vedomi istej skupiny; nie znak sprostredkiva
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vedomiu vyznam, ale vedomie udeluje znaku vyznam, vyznam
pritomnej kulturnej jednotky.

- Niet veci, ktort by bolo mozZné vnimat bez toho, aby ziskala
vyznam; vdcsmi ako o ,vysielatela” ide pri konstitucii vyznamu
o ,prijemcu’”

- Kazdy vnem je konstituovanim vyznamu; a akékolvek sprdvanie
- aj neverbalizovatelné — md vyznam, vyznam znaku, ktory vni-
mame ako nieco.

- VWznam ,osebe” neexistuje. Existuje len vyznam pre niekoho
(Faltin, 1992b, s. 316).

7V reflektovanom texte Faltin svoje zavery overuje v Castiach 3. 1.
az 3. 5. aj formou hudobnopsychologického experimentu na kon-
krétnych 8-taktovych prikladoch, manifestujucich kategoridlne
principy identity, podobnosti, kontrastu, nepodobnosti a réznosti,
a to v snahe testovat,,adekvatnost medzi intenciou a vnemom?®.



Par slov k popu kedysi a dnes

Popkultura je masovou kulturou. Ludia Zija riou

a prostrednictvom nej. Prostrednictvom elektricko-nervového
reflexu konania masmédiad Siroko zachytdvaju ludské myslienky
asny s ich vlastnou urcitostou, agresivnou energiou,

ktoré tak zmdhaju a mdtu akademickych knihomolov.

Camille Paglia

V 60. rokoch islo o revolticiu ducha, teraz ide o revolticiu brucha.
Marian Varga

Patrim ku generdcii vyrastajucej v ¢asoch tzv. normalizac-
ného redlneho socializmu, ktora sa o skuto¢nej popkulttre
musela dozvedat sprostredkovane. Kym kulturno-politickd
propaganda vo svojich Sedivych masmédiach protezova-
la zvacsa iba rézne rezimu poplatné tvare, tichou postou
osobnych kontaktov a ,undergroundovych” cesticiek sa
k ndm dostdavalo ,zakazané ovocie” z iného sveta, cize plat-
ne, nahravky, neskér i videopasky, casopisy a knizky z tzv.
»Zapadu”.V porovnanis nimi sa nam nasa vtedajsia oficidlna
populdrna kultura javila ako tragikomicka ideologicka kari-
katura povodného principu popu. Po skdsenostiach s jeho
nezmazatelnym posobenim v naSom kultdrno-politickom
Casopriestore 60. rokov minulého storocia sa jeho prava,

spolo¢ensky subverznd, no zaroven revitaliza¢na podstata
Ucelovo zaml¢iavala a potlacala.

Pri charakteristike toho, ¢o predstavuje princip popu
v kulture a umeni, nemézem obist Uvahy Jifiho Stfiteckého
a Martina Muranskeho, poodhalujuce nemalo zaujimavych
suvislosti tykajucich sa radikalnej inakosti povahy popkultu-
ry. Stfitecky vo svojej prednaske na pode FF UK v Bratislave
roku 1991 dal vznik kultury popu v polovici 20. storo¢ia do
priamej suvislosti s otazkami postavenia ¢loveka a ume-
nia v modernej spolo¢nosti. Vdaka nastupu masovokomu-
nika¢nej techniky, rozhlasu a najma televizie, sa akdkolvek
udalost vo vzdialenych kon¢indch zemegule stdva néhle
dostupnou, ¢im sa svet meni na tzv. globalnu dedinu, kto-
rd sa podla neho na jednej strane akcelerujuco sekularizuje,
na druhej strane spésobuje uniformitu a spriemernovanie
em©cii fudi. Naroky spolo¢enského establishmentu na vy-
voj jedinca, suvisiace s istymi predstavami o sposobe jeho
vzdeldvania a nasledného zaradenia do urcitych rodinnych
a zamestnaneckych Struktur v priamom vztahu k jeho lojal-
nosti voc¢i danému spolocenskému poriadku, stavali ¢love-
ka permanentne do existencialne kritickych situdcii, hrani-
¢iacich so spolo¢enskym utlakom. V tejto situdcii sa umenie
moderny paradoxne stdva etablovanym, nadobuda Statut
kastového a oficidlneho (roku 1960 sa v New Yorku konala
velkolepa vystava moderného umenia za pritomnosti ame-
rického prezidenta), ¢o je v ostrom protiklade s jeho zaciat-

61



kami — pre celé modernistické, programovo vylu¢né ume-
nie z konca 19. storocia, napriklad v podobe Flaubertovych
romanov, Baudelairovej poézie, obrazov impresionistov,
hudobnych diel Satieho ¢i Debussyho, bol predsa charak-
teristicky hlboky vyraz nesuhlasu a nestotoznenia sa s bur-
zoazno-mestiackou podobou liberalizmu.

Priciny vzniku popkultury treba hladat prave v nalieha-
vom nastoleni principidlneho problému samotného posta-
venia umenia a ¢loveka v spolo¢nosti vobec, ktory, a v tom
tkvie zasadna odlisnost, sa prostrednictvom masmédii riesil
takpovediac hromadne. Premena postoja k sebe samému
cez prizmu popu sa totiz po prvy raz mohla udiat v maso-
vom meradle. Stfitecky poukazuje aj na skuto¢nost, Ze na
rozdiel od umenia moderny 1. polovice 20. storocia, v kto-
rom rézne ,-izmy” rieili medzi sebou spor estetickej kvality
v duchu imperativu originality (prekonavania starého $tylo-
vého idedlu novym), umeleckd popkultura tento problém
nepocitovala. Naopak, vyznacovala sa absenciou dejinnosti
a neintelektualizmom.’ I3lo o radikélne novy Zivotny $tyl re-
belantstva bez pri¢iny, stelesneny napriklad filmovymi idol-
mi Marlonom Brandom ¢i Jamesom Deanom, a zdmerne
provokujucu, neviazanu detenzivnu zabavu rock'nrollu.
S akym druhom masovej zmeny mame teda v pripade pop-
kulturneho principu do ¢inenia?

Martin Muransky v studii Pohanstvo zdpadu, popkultura
a pragmaticky liberalizmus v esejach Camille Paglia sa na po-
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zadi Uvah tejto, disidentky” feminizmu venuje aj problema-
tike novovekej neutrality rozumu vo vztahu k vnatornym
vasnam a jeho separdcii od vnutorného prezivania. Z nej to-
tiz vyplyva redukcia (do nemalej miery iracionalneho a du-
chovne ambivalentného) ¢loveka na predmet raciondlnej
sebakontroly, ktory sam seba vnima len ako ,objekt rozsiah-
lych zlep3ovacich opatreni” (Ch. Taylor). Dionyzovska para-
digma popu tuto tutorskd ulohu rozumu totalne, masovo
a hlu¢ne narusa:

Rockandrollové rebelantstvo je predovsetkym odmietnutim neo-
sobne normativneho vztahu ¢loveka k sebe samému a inému, je
vzburou proti apoldnskej redukcii ¢cloveka na anonymnu socidlnu
bytost'v mordlinej oblasti (Muransky, 1995, s. 47).

Muransky napokon interpretuje aj samotnu sexudl-
nu revoluciu v 60. rokoch minulého storocia? a s fou spa-
té rizikové, (aj) v umeni popu artikulované deviacie ako
kontrareakciu na dominantnu raciondlnu normativnost
technokratického novoveku.

V obdobi 2. polovice 60. rokov navyse dochddza k bez-
precedentnej symbidze popu a tzv. kontrakultury. Ta sa
v priamej nadvaznosti na vzdorovité posolstvo generacie
beatnikov ¢i ,excentrikov” typu Johna Cagea stavia krajne
odmietavo k materializmu a konvencidm konzumnej spolo¢-
nosti, k jej autoritdm, rasizmu a pod. Usiluje sa hladat a na-
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chadzat iné sposoby, ako zit a tvorit v ¢ase, ked' staré pravi-
dla a normy uz definitivne prestali fungovat (M. Muransky).
I$lo 0 genera¢nu potrebu prehodnocovania vietkych hod-
ndét v mene autentického rozvijania vlastnej individuality
a osobnej zodpovednosti za svoje idedly.

Nastava nova ,renesancia ulice” — spontanne sa kona-
ju rézne, spociatku apolitické happeningy,® kvitne drogovia
kultura, vznika hnutie tzv. undergroundu — spomerime klub
UFO v Londyne, kde sa povedla psychedelickych predstave-
ni prvych Pink Floyd ¢i Soft Machine premieta Antonioniho
film Blow Up -, organizuju sa velké festivaly nekonvencnej
poézie, napriklad International Poetry Festival v Albert Hall
v juni 1965 za Ucasti Allena Ginsberga, Pete Browna, Johna
Hopkinsa a inych bésnikov. Z tychto podujati sa po zacle-
neni hudobnych vystupeni populdrnych skupin a osob-
nosti rozmanitych Zanrov vyvinuli neskorsie legendar-
ne ,woodstocky” v ére hippies. Hudba sa postupne stava
symbolickym ohniskom celého diania. Cely vejar dovtedy
len separovanych, koexistujucich hudobnych 3$tylov sa za-
¢ina postupne menit, vznikaju rozmanité fuzie a splynutia.
Umelecky artikuluju a kondenzuju esenciu tohto vynimoc-
ného obdobia, pricom sa nevylucuje, ale naopak, znasanli-
vo snubi vzdor s kvetinovymi idealmi krasy, volnosti a las-
ky. Vdaka univerzalizmu svojho jazyka zasahuje popmusic
éry hippies globalne takmer cely svet. Okrem esteticko-
-etickych premien v3ak synchrénne dochadza aj k zavaz-

nym spolocensko-politickym pohybom - studentskym ne-
pokojom v USA a zdpadoeurdpskych krajinach ¢i obrodzu-
jucemu uvolneniu v obdobi tzv. Prazskej jari u nas, ktoré
ukoncila okupdcia vojsk Varsavskej zmluvy v auguste roku
1968 a nasledne tzv. normalizacia.

Ak vystavime komparacii dneSnu podobu popu v kul-
ture s jeho poévodnymi motivaciami, dospejeme k zisteniu,
Ze dlhodobo straca svoju tvar. V babylonskej postmodernej
ére sa totiz ¢oraz viac stdva nastrojom manipuldcie obyva-
telstvaideoldgiou bludnej $pirdly konzumnej prosperity, su-
visiacej s monopolizovanou, globalizujicou sa ekonomikou
trhového mechanizmu. Sucasnd popkultura, zneuzivajuic
svoj vplyv a potencidl novodobych digitdlnych masmédii,
zamerne produkuje matuce, od bezprostrednej reality od-
vadzajuce simulakrd, ¢o je v prikrom rozpore s obrodnym,
demaskujucim charakterom pop-principu v 50. a 60. rokoch
minulého storocia. Zaroven takmer Uplne rezignuje na pro-
testny postoj. Ak sa v nej predsa len nejaky objavi, trhovo sa
transformuje na velmi vynosny, v kone¢nom désledku bez-
zuby, ¢ize svojho poévodného zdmeru pozbaveny obchod-
ny artikel.

Dne3né nivelizujice podoby popu sa dostavaju, podob-
ne ako svojho ¢asu etablovana umeleckd moderna, do sle-
pej ulicky. Neraz sam seba recykluje v roznych retrovinach
(¢o je zjavnym priznakom vlastnej nedostatoc¢nosti), popové
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ikony su servilne lojalne voci spolo¢enskému status quo
(v poslednych rokoch sa napriklad pravidelne zucastriuju
na oslavach inaugurdcie americkych prezidentov), pricom
nejeden gycovy a brakovy* prejav popu sa intelektualizu-
je a estetizuje. Pop zaciatku 21. storocia, veku ,orwellov-
sko-matrixovského” ovladania, kontroly, organizovanym
zlo¢inom a nadnarodnymi korporaciami ovladanej politi-
ky i tzv. preventivnych vojen v rdmci,boja proti terorizmu’,
sa tak priamo podiela na prehlbovani zhubného proce-
su, ktory Vaclav Bélohradsky oznacil terminom diskurzivny
machizmus:

(...) v némZ nejde o to, presvédcit druhé v otevieném dialogu, ale
zastrasit je nebo vydirat - instituce jako NATO ¢i OSN jsou uz jen
prdzdnd slupka, multilateralismus, ktery v nich byl zakédovdn, je
nenapravitelné zpochybnén. Tento tupy machisticky monolog je
vedlejsim produktem ,tele-evangelismu’, televizniho kazatelstvi,
z néhoz Bushova administrativa odvodila svuj politicky diskurz.
Ten se sifi jako zhoubnd ndkaza v euro-americkém verejném pros-
toru a snadnost, s niz se to déje, neni nez dalsim pfiznakem prud-
ce silici nevraZivosti mezi globdlnim kapitalismem a demokracii
(Bélohradsky, 2003a, s. 14).

Osobnosti reprezentujice prvotné idedly a principy

popu v kulture sa, samozrejme, ndjdu aj dnes (Peter Gabriel,
Bjork, Red Hot Chili Peppers, The Muse a i.). V prostredi zis-
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kuchtivej masinérie hollywoodskeho zadbavného priemyslu
vsak plnia skor dlohu vynimiek. Nedopustme sa v3ak chy-
by ,akademickych knihomolov’, ktori vynasali ortiel' nad
buduicnostou popu uz pri jeho vzniku. Napriek do oci bi-
jucemu rozdielu medzi obrodnym pésobenim estetického
pop-principu v kultdre pred polstoro¢im a jeho aktudlny-
mi ,babkovymi” podobami (mozno naivne) verim, Ze opat
moze nastat taky cas vzdoru, ked, obrazne povedané, sa do
hlavni pusiek budu vkladat kvety.®
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Pozndmky

' Spomenme napriklad dobovy pop-art, ktory reflektoval témy
civilizatnej kazdodennosti a bandlnosti, vyuzivajuc komeréné
prostriedky masmédii, na ¢o v tom c&ase spolocensky etablovana
moderna rezignovala.

2V rozmedzi rokov 1962 — 1967 sa objavuju na trhu prvé antikon-
cepcné tabletky, legalizuje sa homosexualita, vo Velkej Britanii sa
po pade konzervativnej vlady rusi branna povinnost, avsak latka
LSD sa stavia mimo zdkona (do roku 1966 bola legélna).

3 Clen amsterdamskej skupiny kontrakultdry bez vodcu PROVO
I. Grootveld vysvetlil vznik pouli¢ného happeningu velmi prosto:
,Nothing was happening, so we said - let’s make a happening!”
Pripomenme, Ze obdobné masové akcie sa - napriklad v San
Franciscu iniciované komunitou Diggers — neskor nezaobisli bez
tvrdého zasahu policie a hromadného zatykania.

4V suvislosti s témou brakovosti mi neda nespomenut fakt, ze v is-
tom zmysle je mi brak, ktory sa nepretvaruje, Ze nim nie je, ovela
sympatickejsi nez umelecké pozérstvo. Napokon, neraz sa aj z kva-
su tzv. poklesnutej kultury podarilo vydestilovat kvalitny estetic-
ky mok. Ved po akych zanroch siahali Rabelais, Cervantes, Puskin,

patria k skvostom svetovej literatury. Kto by sa bol napr. pred ta-

kymi sto rokmi nazdal, ze z ¢ohosi takého ,profanneho” ako nema
groteska sa raz vyvinie posobivy, medidlne synkreticky umelec-
ky druh, akym je celovecerny film, alebo Ze z,,odrhovaciek” pariz-
skej ulice sa v podani Edith Piaf stant Sansony dojimajuce i tych
najotrlejsich intelektudlov? V pociatkoch rock'n’rollu asi niko-
mu nenapadlo, Ze o necelé dve desatrocia z neho vzidu také jedi-
necné zjavy ako The Beatles, Mothers of Invention, Jimi Hendrix,
Velvet Underground, King Crimson, Yes, Led Zeppelin, ELP, u nas
Collegium Musicum a i.

Z hladiska hudobnej historiografie treba tiez poukazat na osemet-
nu zélezitost, na ktort upozornil uz Marcel Proust: dejiny hudby sa
vzdy pisali podla kritérii kvalitativneho prinosu istych autorov v is-
tom obdobi, no doteraz neexistuju hudobné dejiny spisané z pozi-
cie posluchaca. Ak by sa podla neho niekto na nieco také odhodlal,
musel by venovat rozsiahlu kapitolu aj historii,cajdakovej” hudby.
Do nej sa totiz mnozstvo ludi vcituje a vkladd svoje najvricnejsie
city. Gy¢ im tak vlastne saturuje, hoci viac nez okyptene, potrebu
estetického zazitku. Preto — v duchu Proustovho postrehu — opatr-
ne s brakom a gycom. Ved'si len skisme predstavit, Ze by nejestvo-
vali — bez nich by asi ani humoru (a to nielen) v hudbe nebolo.

5Vclav Bélohradsky v citovanom texte Fra zboZ$téni viastniho hla-
su tematizuje potrebu ndvratu k obc¢ianskemu postoju 60. rokov:

Bushismus (rozumej: Statno-politicka a ideologickd doktrina
USA od néstupu prezidenta G. W. Busha - pozn. J. F.) je prvni
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odpovédi na otdzku, jak bude vypadat totalitarismus nového ti-
sicileti — bude to tvrdd slitina byznysu, kyce a pokrytectvi. 60. léta
vyznacovaly masové protesty mlddeZe proti systému, ktery zot-
rocoval ve jménu péce, oblboval ve jménu védéni, lhal ve jmé-
nu pravdy, délal z lidi bldzny ve jménu rozumu - jednim slovem
byl centrdiné organizovanym pokrytectvim a na pokrytectvi byla
Ze je tfeba v tomto ohledu rychle navdzat na nepokojné dédictvi
60. let (Bélohradsky, 2003b, s. 14).
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Transmutacia principov a tém
komiksu v hudbe postmoderny

Mozno sa niektori podivia, Ze existuje isty suvis medzi zna-
mym antickym logickym paradoxom, Ze Achilles nemo-
ze predbehnut korytnacku, a principom komiksu. V. onom
klasickom rébuse logiky ide o. i. o to, Ze ak vnimame ca-
sovu linearitu len ako néslednost oddelenych bodov, po-
tom ziaden zo spomenutych aktérov (ktory musi prejst kaz-
dym bodom zvlast) vlastne nemoze za druhym zaostat. Do
hry musi vstupit komplementarnost separatne punktual-
neho a spojitosti, ¢ize dialektika diskontinuitného a konti-
nudlneho, inak by sa Achilles od korytnacky nikdy neodle-
pil. Rovnako by sme jednotlivé obrazky komiksu nemohli
vo svojom vedomi vyznamotvorne spajat do zmysluplnej
pointy.

Vybavit si svoje stretnutia s komiksom v detstve zname-
na pre mna rozpomenut sa na humoristicky ¢asopis Rohac
a viiom na rézne neskodne steklivé vtipy a minipribehy, na
ktoré som po precitani vac¢sinou zabudol. Po nich vsak na-
sledoval naozajstny ciernobiely komiks Robinson Crusoe,
pozi¢any od kamardta, ktory ma fascinoval takmer celé jed-
ny letné prazdniny — nielen pribehom (netusiac, ze v hom
ide aj o manifestaciu a ideologicky podfarbent adoraciu in-

dividualizmu schopného prekondvat vietky prekazky), ale
aj principmi symbiotického kontrapunktu slova a obrazu,
ktory mi v hlave samovolne spustal mnou dotvérany film.
Dlho potom ma okrem ,anestézickej” expresivity hard core
metalovych komiksov nezaujalo ni¢, kym sa mi nedosta-
la do ruk kniha Richarda Appignanesiho a Chrisa Garratta
Postmodernizmus (1995), brilantne vyuzivajuca potencial
vsetkych 3pecifik komiksu, vratane pren prizna¢ného prin-
cipu,mudremu napovedz..”. Nahoda chcela, Ze som prave
v tom case intenzivne nac¢uval hudbe Johna Zorna, ktory sa,
¢o som vtedy este nevedel, k in3pirdcii komiksom vzdy ex-
plicitne hlasil. KedZe na ndhody neverim, nebolo mi viac tre-
ba,napovedat”, aby som sa zaradil k tym, ktori emancipaciu
a legitimizaciu komiksu ako relevantného druhu umeleckej
vypovede beru Uplne vézne.

Komiks sa — podobne ako filmova groteska ¢i rock’nroll
- spociatku pokladal len za formu profannej zabavy. Avsak,
ako neraz v histérii, profanne nizke méze niekto tvorivo
uchopit, prestylizovat a pretransformovat na umelecky vy-
soké — a tak sa z nevinnych mestianskych tancov vyvinuli
diela vrcholnych klasicistov, z formy jednoduchych piesni
prekomponované Schubertove romantické cykly, z mazu-
riek a polonéz hibavé klavirne diela F. Chopina, z grotesky
napokon celovecerny film, no a z komiksu...

Tym, ktori dodnes zanovito pokladaju komiks za plytky
zaner, by som odporucil ¢itanie prac Rolanda Barthesa.V sna-
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he vymanit sa z okov manipula¢nej moci jazyka o. i. legitimi-
zoval estetiku ako vedu, ktord sa na rozdiel od dovtedy vlad-
nucej paradigmy imperativu objektivity méze pravoplatne
zo subjektivneho uhla zaoberat aj jednotlivostami (J. Cseres)
nasho kazdodenného zivota. Napriklad uz pred polstoro¢im
v praci Mytoldgie (1957) reflektoval také javy a fenomény ako
umeld hmotu, praci prasok a detergenty, reklamu, volebnu
fotogenickost, hracky alebo wrestling. | ked’Barthes tu pria-
mo o komikse neuvazuje, dali by sa uviest isté anal6gie me-
dzi nim a myslienkami z textu Svet wrestlingu:

Plisobnost wrestlingu tkvi v tom, Ze je excesivni podivanou.
Nalézdme v ném emfdzi, jez musela byt typickd pro antické diva-
dlo. (...) wrestling se pozvedd pfimo z hloubi nejSpinavéjsich pariz-
skych sdlu, aby participoval na charakteru velkych proslunénych
predstaveni, feckého divadla a bycich zdpasu: svétlo bez stinu
v obou pripadech vytvdii emoci bez skrytosti.

Najdou se lidé, ktefi se domnivaiji, Ze wrestling je poklesly sport.
Wrestling vsak neni sport, je to predstaveni a prihlizet wrestlingo-
vému zndzornéni bolesti neni o nic pokleslejsi nez sledovat utrpeni
Arnolfa ¢i Andromachy (Barthes, 2004, s. 13).

V suvislosti s potrebou jasnej ¢itatelnosti gest v komikse,
ako aj verbalneho textu v typickych bublindch, ktory kon-
trapunkticky posuva vyznamy réznych obrazkovych situa-
cii, ¢itajme dalej:
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Wrestling je jako diakritické pismo: zdpasnik rozmistuje nad zd-
kladni signifikaci svého téla epizodickd, ale vZdy v¢asnd a vhod-
nd vysvétleni, kterd neustdle napomdhaji, aby byl zdpas cten
prostrednictvim gest, p6z a mimiky, a dovddéji cely zdmér k maxi-
mdlni mife jasné srozumitelnosti (tamze, s. 16).

Zjavné paralely medzi charakterom a najma ucelom tra-
di¢ného amerického komiksu, vykresfujuceho svet jed-
norozmerne cez prizmu pribehov so zbozstenymi super
hrdinami typu Batmana ¢i Spidermana, a Barthesovou in-
terpretaciou wrestlingu by sme mohli ndjst i v zavere cito-
vaného textu:

(..) nikdo nemiZe pochybovat o tom, Ze wrestling disponuje
transmutacni moci, jeZ je charakteristickd pro Predstaveni a Kult.
V ringu, pfimo v hloubi své zdmérné hanebnosti, jsou zdpasni-
ci povyseni na bohy, nebot se na nékolik okamziku stdvaji klicem
k Prirozenosti, ¢istym gestem oddélujicim Dobro od Zla a vyjevuji-
cim figuru konecné srozumitelné Spravedlivosti (tamze, s. 23).!

Ano, komiks vie byt priamociary, a preto sa ¢asto zne-
uzival ako jeden z prostriedkov sirenia simplifikujucej pred-
stavy o ,americkom sne’, ale uz pop-art v dielach Roya
Lichtensteina ¢i Andyho Warhola naznadil, Ze jeho moz-
nosti ho predur¢uju aj k nie¢comu inému. Vzdjomné interfe-
rencie, zndsobovanie a umocriovanie potencii vytvarného
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a verbalneho média v komikse totiz nemusia byt len plocho
popisné, ale i duchaplne komplementarne. Udalostne ko-
rela(k)tivna intermedialita komiksu moze nadobudnut ne-
¢akane vysoku uroven, a to aj v kontexte, kde by to svojho
¢asu nik necakal.

Moznostami a principmi komiksu — akymi su napriklad
$pecifickd suvztaznost montaze a strihu aforisticky poria-
tého verbalneho a zvacsa karikatirne ponatého vytvarné-
ho média - sa nechal v 2. polovici 20. storo¢ia inSpirovat
nejeden skladatel. Transmutdciu osobitej procesuality ko-
miksu, ako aj jeho tém v hudbe ndjdeme v 60. a 70. rokoch

Obal LP Franka Zappu Studio Tan

20. storocia najma v poetike projektov Franka Zappu (1940
—1993). Sukcesivnost zmien v rychlom slede sa striedajucich
Stylovo, Zanrovo, dynamicky, rytmicky, sonoricky a vyrazo-
vo krajne kontrastnych pasazi a satiricky vtipné texty pri-
pominaju komixové &lenenie. Zappa, pouceny vybojmi hu-
dobnej modernistickej avantgardy (I. Stravinskij, E. Varése,
J. Cage), mal nemaly odstup od beatovej a pop rockovej ho-
racky, preto rad siahal k transformacii kompozi¢nej Struktu-
ry komiksu do svojej hudby, ¢im v nej narusal rézne konven-
cie a o¢akavania, ako aj jej linearnu temporalitu. Poslucha¢
ma pri jej nacuvani niekedy dojem prepinania televiznych
kanalov, na ktorych dej prebieha v rozli¢nych ¢asopriesto-
rovych linidch. Spomedzi mnoZzstva albumov Franka Zappu
a jeho zoskupenia The Mothers of Invention, ktorych obaly
tieZ manifestacne, so satirickym zamerom vyuzivaju komik-
sové prvky, spomerfime asporn emblematické tituly zo 60.
rokov minulého storocia Freak Out!, Absolutely Free, Lumpy
Gravy, Uncle Meat, We ‘re Only In It For The Money alebo v na-
sledujucej dekade Weasels Ripped My Flesh, Apostrophe ()
a Studio Tan.?

Dal3im velikinom hudobnej postmoderny, oarenym
komiksom a tzv. cartoons, teda kreslenymi filmami (ne-
skorsie i japonskymi pornovideami), je John Zorn (1953),
ktory vyrastal na hrdinoch ako Fred Feuerstein, Dick Tracy
¢i Batman. Hoci neskor poznaval hudbu K. Stockhausena,
Ch.lvesa, I. Xenakisa, J. Cagea i ¢aro volnejimprovizacie, sto-
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py komiksového sveta v nom zostali nezmazané. Ako pise
Wolf Kampmann vo svojej studii The Big Gundown (Comic
Strip a strata reality v hudbe Johna Zorna), Zorn pochopil
sugestivitu komiksu, pricom z neho nepreberal len von-
kajskové znaky, ale aj spominanu ino¢asovost. Sdm o 5tu-
diu hudby Carla Stallinga a Scotta Bradleyho, ktori pisali
soundtracky ku kreslenym filmom Warner Bros (Tom a Jerry,
Jetsons ai.), hovori:

Najprevratnejsia hudba, aku zo 40. rokov pozndm, bola cartoon
music. Vsetko bolo skombinované v jedine¢nom vztahu k casu,
sound vznikal v priamom vztahu k vizudlnemu. Ale ked’nechdme vi-
zudlnu stranku bokom (...), potom v hudbe objavime tie pozoruhod-
né momenty ticha. Nieco podobné sa v hudbe este neodohralo. Je
v tom absolttna originalita a ja k tomu smerujem tym, Ze radikali-
zujem &asovu koncepciu mojej hudby (Kampmann, 1995, s. 133).

Emblematickym prikladom je do detailu premyslend a pre-
pracovana kompozicia Spillane z roku 1986, odkazujica
k detektivovi Mickeymu Spillanemu, v ktorej sa John Zorn:

(...) odvazuje ist este hlbsie do rise trividlnosti. (...) Vysledkom je
perfektny hudobny komiks. Posluchd¢ takmer jednoznacne vni-
ma a desifruje crime strip. Nevynechdva nic, ¢o k nemu pat-
ri. Vrieskajuce Zenské hlasy, vystrely z pistole, prenasledovanie
(Kampmann, 1995, s. 133).
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So ,synestéziami triviality a ich vztahmi k ¢asu a k his-
torii” (Kampmann, 1995, s. 132) sa Zorn transmutovanim
komiksovych principov vyrovnal rovnako invencne aj v die-
lach Godard (1985), Torture Garden (1990) alebo v diele
Kristallnacht (1993), pripominajucom svojim spracovanim
témy prenasledovania zidov Nemecku a néasledného holo-
kaustu vynikajuce Spiegelmanove komiksové romany.

S jednym z najzaujimavejsich pristupov k pretavovaniu
Strukturdlnych postupov komiksu do postmodernej hud-
by 90. rokov uplynulého storocia sa moézeme stretnut v tvorbe

Obal albumu Johna Zorna Spillane
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Revolutionary Pekinese Opera

Obal CD Ground Zero

Otoma Yoshihideho (1959). Ak sa mam pristavit pars pro
toto pri jednom diele, odporucil by som urcite jeho projekt
Revolutionary Pekinese Opera (1995), ktory vytvoril so sku-
pinou Ground Zero. Kombinaciou vzdjomného ,presako-
vania” sénickych vzoriek rézneho pévodu a proveniencie,
predkomponovanych pasazi, DJ-ingu a Zivej expresivnej
hry svojho zoskupenia dosiahol Yoshihide efekt akoby pa-
ralelne sa odvijajucich a prelinajucich viacerych komikso-
vych ploch, ktorych postupné vyndranie a prevrstvovanie
vzdy pOsobi strhujucim dojmom.

Od vzniku dosial uvedenych, v minulom storo¢i vytvo-
renych hudobnych diel transmutujucich komiks do svojich
tvorivych kompozi¢nych metéd uz uplynul isty ¢as. Dnes zi-
jeme v ,ex-postmodernej” dobe, pre ktoru je viac nez pred-
tym priznac¢na fragmentarizacia a klipovity patch-work, t. j.
nepretrzite diskontinuitny spésob, akym v nej jestvujeme.
Tieto procesy akceleruje postupné oslabovanie gutenber-
govského, na slovo zameraného radu civilizacie, ktoré savisi
s frontalnym néstupom vizualizacie i teatralizacie a s upred-
nosthnovanim multisenzorického vnimania spatého s te-
leviziou, ,doméacimi kinami” a digitadlnymi technoldgiami
internetu. Zistné zneuzivanie ich potenciality vytvara v ko-
ne¢nom dosledku smog (Casto pseudo- a dez-)informdcii,
¢o odvadza nasu pozornost od podstatnejsich suvislosti. Ich
zahmlievanim a nivelizaciou vytvéra vlastne dymovu clonu
LlUbivych” a manipula¢nych simulakier, ktorej nastraham
sme vystaveni kazdodenne.

Zmysluplnost poslania komiksu a jeho tvorivej artiku-
lacie v hudbe mozno preto vidiet v kontexte toho, ¢i kola-
boruje so systémom spominanej masmedidlne produko-
vanej clony alebo sa umelecky podiela na demaskovani
tohto systému.V oblikovom névrate k Achillovi a korytnac-
ke z ivodu tejto eseje by sa dalo povedat, Ze ex-postmo-
derné umenie sicasného, potmehudsky inteligentného
komiksu a hudby odmieta participovat na bezvychodis-
kovom zotrvévani v diskontinuite klamlivého labyrintu
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simulakier — skor sa snazi ndjst a ukazovat cesty, ktorymi
by sme sa z neho mohli dostat von.
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Pozndmky

"Vynatky z textu Rolanda Barthesa Svet wrestlingu som poufzil aj
vo svojom projekte transPOPsitions! (Intermedia Wrestling), temati-
zujucom predstierany suboj umelého, splostujuceho sveta niekto-
rych pop videoklipov a sucasnej nekonvencnej hudby, v inter-
pretdcii The California E.A.R. Unit v roku 2005 v Red Cat Theatre,
Los Angeles (DVD, Hevhetia 2006). S komiksovo pouzitym slovom
sme o. i. pracovali s Petrom Macsovszkym aj v niektorych ¢astiach
konceptudlneho audiotextového projektu Trojkolo: Beh Fiktivity
(Animartis 2000) alebo s prilezitostnym volnym zoskupenim
tESRia OtraSu v predstaveni Animdcia Ticha (v hudbe) bdbok (2000),
zaznamenanom na CD Bdbkovy reZzim zvuku (Animartis 2002).

2Pre zaujimavost hodno spomenit, ze doslo aj k spatnému vplyvu
Zappovej poetiky na svet kreslenych filmov a komiksu. Otvorene
sa k nej ako k hlavnému in3pira¢nému zdroju hlésia tvorcovia
Simpsonovcov.



Nemy filmovy obraz-pohyb
a komprovizovand hudba

V kratkych Uvahach venovanych problematike intermedia-
lity filmového obraz-pohybu a experimentélnej, tzv. kom-
provizovanej hudby (J. Cseres)' sa pokusim nacrtnit moz-
né vnutorné suvislosti medzi ich procesualitami.V ich rdmci
uvediem ilustra¢né odkazy na niektoré autorské interme-
didlne projekty vytvorené v spolupraci s nekonvenc¢nym
hudobnym zoskupenim tESRia OtraSu a jeho hostami.?

Pojem obraz-pohyb je vypozicany od Gillesa Deleuza
z préace Film 1, Obraz-pohyb. Jeho hibkové filozofické ana-
lyzy a poststrukturalistické typoldgie kinematografického
umenia — minimalne z pozicie pouzitia ¢asti jeho pojmolo-
gického aparatu vo vztahu medzi komprovizovanou hud-
bou a filmom - sa javia ako nesmierne in3pirativne. Nejde
len o pojem obraz-pohyb, ale i obraz-cas, ktoré by sa dali
do istej miery uvadzat v kontexte hudobného umenia mo-
derny a postmoderny. Primérne temporalna a procesudlna
povaha hudobného tvarovania v konkrétnom, jedine¢cnom
trvani ma mnoho spolo¢ného s aktom priebehu filmovych
obraz-pohybov (v pohyblivom strihu, pohyblivej kame-
re, tempe, rytme, akcentdcii, dynamike, kontraste, hustote,
viacdimenzionalite, emancipacii vnimania atd.). Tieto impli-

citné hudobné kvality filmového obraz-pohybu ho predur-
¢uju na ulohu partnera zivej (napokon nielen) komprovizo-
vanej hudobnej komunikacie.

Vplyv filmového umenia na spésob hudobného mys-
lenia v 20. storoci zostava nie celkom preskimany. Pritom
rovnako v ére moderny (Parizska Sestka, Igor Stravinskij,
Bohuslav MartinCi a i.), ako aj v obdobi po nej (Frank
Zappa, Steve Reich, Philip Glass, John Zorn a i.) sa kompo-
zi¢ne motivovany zaujem hudobnych tvorcov o logiku fil-
mového média len prehlboval. V ostatnych desatrociach
nastupu intuitivnych, improvizovanych pristupov k tvorbe
hudobnych tvarov navyse dochédza k zaujimavému, ne-
nahodne priznacnému trendu. Rézni sucasni experimen-
talni hudobni tvorcovia siahaju k starym filmom nemej
éry: napriklad Jeff Mills k legenddrnemu Metropolisu Fritza
Langa (1926), Cinematic Orchestra k MuZovi s kinoapard-
tom Dzigu Vertova (1929) ¢i Devil Music Ensemble k filmu
Dr.Jekyll&Mr.Hyde JohnaS.Robertsona(1920).Konstatovat,
Ze ide len o konjunkturdlny trend, by znamenalo prehliad-
nut hlbsie suvislosti medzi povahou najma raného nemé-
ho filmu a hudbou hranou v konkrétnom case a priestore.
Spontéanne motivacie tychto projektov nespocivaju len vo
vyhode, Ze rané filmové diela su bez zvukovej stopy, ale
aj v istych procesudlne vnutornych, asocia¢nych koheren-
cidch obraz-pohybového myslenia vo filme a v komprovi-
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zovanej hudbe, ktoré sa vyjavuju prave v ich komplemen-
tarnej intermedialnej konfrontacii.?

Prinajmensom od cias Pytagora je zndma skutoc¢nost,
Ze dva samostatné, vzdjomne usuvztaznené prvky generu-
ju novy, len z ich vlastnosti neodvoditelnu kvalitu vyssieho
radu (tento princip sa podla neho uplatriuje v kazdej drovni
univerza od mikro- az po makrostruktury). Je funkéne pritom-
ny aj v komunikacnej situdcii hudobnika interpretujiceho
v redlnom casopriestore dianie odohravajice sa na filmovom
plétne. Toto usuvztaziovanie sa pritom — okrem tvorby sa-
motnych hudobnych tvarov - v hlavnej komunika¢nej rezo-
nancii odohrava minimalne v dvoch liniach: najprv od filmo-
vého obraz-pohybu smerom k vedomiu hréaca, v ktorom sa
zvyznamnuje okamzitym, vyrazne intuitivnym sposobom do
istej hudobnej reakcie, a nasledne od hudobnej reakcie spat
smerom k obraz-pohybu na platne, ktory sa takto postva
do iného vyznamového vyznenia. Generovanie koreldtu
Jtretej kvality” sa vysledne tyka aj celkového komplemen-
tarneho protipostavenia filmovych obraz-pohybov a samot-
ného komprovizovania. Nejde teda, ako sa niektori mylne
domnievaju, o hereticki hudobnu dezinterpretaciu filmu, ale
o - vistom zmysle — intermedialne dielo sui generis.

Redukovat ho len na akysi novodoby ,sprievod” k ne-
mym filmovym scénam, alebo naopak na vizuédlne ,ilu-
stra¢né” zatraktivnenie hudby, by bolo nepochopenim
vyznamotvornej, vzajomne obohacujucej korela(k)tivity
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obraz-pohybu a komprovizacie, ktorda méze nadobudnut
rozne podoby — od dotvarania a zndsobovania poetiky da-
nému filmu az po vyrazné experimentélne posuny. Tu je zo-
par prikladov oboch pristupov.

Nosferatu — Eine Symphonie des Grauens / Upir Nosferatu —
Symfénia hrézy (1922, rézia: Friedrich Wilhelm Murnau)

Gilles Deleuze charakterizuje filmovy expresionizmus ako
predchodcu skuto¢ného kolorizmu v kinematografii, pri-
¢om jeho 3$pecifickost uchopuje cez Goetheho koncepciu
chapania farieb, ako aj cez Kantovo rozlisenie dvoch druhov
vznesenosti v duchu uvolnenia tzv. nepsychologického zi-
vota mysle v nasej dusi:

- matematickej, v ktorej: se jednotka extenzivni miry méni tak,
Ze ji obrazotvornost uz nedokdze sjednotit, nardzi na svou vlast-
ni ohranicenost, nici se, avsak uvolriuje misto schopnosti mys-
let, kterd nds nuti pojimat nesmirnost nebo ohromnost jako celek
(Deleuze, 2000, s. 70);

- dynamickej, v ktorej: se intenzita zdvihd azZ k takové sile, Ze osl-
ni nebo znici nase organické byti, zasdhne je hriizou, ale podniti
schopnost myslet, skrze kterou se citime byt nadfazeni tomu, co
nds nici (tamze, s. 70).
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tESRia OtraSu: Nosferatu
(foto: Lukasz Wojciechowski)

Tato dynamicku vznesenost podla Deleuza stelesiiuje a vy-
jadruje prave Murnauov typ expresionizmu, napriklad aj vo
filme Upir Nosferatu.

Motivacii interpretovat na Slovensku tuto klasiku ne-
meckého filmového expresionizmu Friedricha Wilhelma
Murnaua v inom kontexte bolo hned' niekolko. K tym von-
kajsim patril fakt, Ze od vzniku tohto vébec prvého celove-
¢erného drakulovského filmu uplynulo v ¢ase premiéry pro-
jektu tE6Rie OtraSu v roku 2002 osemdesiat rokov. Daldim
doévodom bola skuto¢nost, ze Murnau nakrucal scény
z Orlokovho hradu v slovenskom prostredi, konkrétne v ex-
teriéroch a interiéroch Oravského zamku. Hlbsi impulz vsak
tkvel v hladani odpovede na otazku, preco v nasej sicasnej
civilizacii nadobuda médnost upirskej tematiky priam ob-
sesivny charakter. Murnauova kinematografickd alchymia
upirskej tematiky vo filme Upir Nosferatu nas totiz neustéle

znepokojuje mozno i preto, Ze ,vampirskych” vztahov me-
dzi ludmi pribuda, ale schopnost nezistného obetovania
¢ohosi v prospech druhého akoby mizne. Murnau vsak rie-
i v tomto priekopnickom filme motiv obety v otvorenom
zavere deja kontroverzne - Ellen sice ni¢i upira Nosferatu,
avsak za cenu, Ze sa sama stava upirom.

KedZe partitira pévodnej hudby Hansa Erdmanna sa
vraj stratila, nemalo hudobnikov nanovo vytvorilo novu
filmovu hudbu (priklad pars pro toto: Marek Choloniewski
a jeho kolegovia v polskom Krakowe). Pristup tE6Rie
OtraSu spocival v kombinacii moznosti, ktoré poskytu-
je hybridizacia improviza¢nych pristupov a vopred skom-
ponovanych skic. K dispozicii bol cca Styridsatminutovy
zostrih hororu (Slovensky filmovy Ustav v tom case inou
verziou nedisponoval), ku ktorému boli vopred pripravené
hudobné témy naviazané na zlomové situacie (druhy vecer
Huttera na Orlokovom zamku, Orlokov odchod a Hutterov
utek zo zamku, scéna na lodi a pod.), z ktorych sa odvija-
li komprovizované hudobné plochy. Zoskupenie v zosta-
ve Jan Kavan (violon¢elo), DJ Fero (vinylové palimpsesty),
resp. Peter §iménsky (elektrickd gitara live electronics),
Lucia Vadelové (spev, husle), Martin Kalinka (elektricky
kontrabas) a J. F. (preparovany klavir, sla¢ikovy cimbal, bu-
bon) viedlo v tomto pripade kolektivny, povacsine celkom
intuitivny dialég s dianim na platne, ktoré v istom zmys-
le plnilo aj funkciu ,obrazovej partitury” Vysledna audiovi-
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zualna podoba projektu sa s reSpektom k Murnauovej
Jpredlohe” priblizuje k tradi¢nému ponatiu funkcie hu-
dobnej zlozky vo filme, aviak s vyrazovymi posunmi spo-
sobenymi kontrastnym vyuzitim netradi¢nych sénickych
ploch rozmanitého povodu (altizia na staré hudobné fil-
mové telesd - Stylizovane preparovany klavir, sla¢ikovy
cimbal, violoncelo, husle a kontrabas v kontraste s novo-
dobym bizarnym vyuzitim gramofénov).

Greed / Chamtivost (1924, réZia: Erich von Stroheim)

Toto Stroheimovo dielo poklada Deleuze za prvy film do-
svedcujuci ,psychologické trvanie” ako evoluciu alebo on-
togenézu postav. Motiv regresie ¢loveka je v hom podla
neho rozdireny na celé ludstvo. Naturalizmus, ktory z ¢asu

hans w. koch a zaber z filmu Greed
(foto: www.hans-w-koch.net)

vyc¢lenuje len negativne efekty, opotrebovanie, degrada-
ciu, ubudanie, stratu a pod., Deleuze uchopuje cez pojem
obrazu-pudu. Pud zlata a jeho fetisizacia vedu podla neho
az k ludsky perverznému konaniu (Deleuze, 2000, s. 156
-158).

Hudobno-vyrazova re-interpretacia naturalistického filmu
Chamtivost Ericha von Stroheima sa od projektu Nosferatu
liSila v niekolkych smeroch. V rdmci cyklu sucasnej hudby
Hermovo ucho v Nitre ju malo povodne realizovat experi-
mentalne zoskupenie MM4, ktoré tvoria nemecki a rakuski
skladatelia hans w. koch (live sampling, radio), Bettina
Wenzelovd (spev), Josef Novotny (klavesy, elektronika)
a moravsky intermedialny hudobnik David Subik (klave-
sy, elektronika, hlas), v tom ¢&ase i paralelny, prilezitostny
¢len tE6Rie OtraSu. Autor celkovej koncepcie hans w. koch
sa vsak napokon rozhodol prizvat k spolupraci dalsich ¢le-
nov tohto zoskupenia: okrem J. F. (polopreparovany klavir)
aj Petra Simanskeho (elektricka gitara).

Hudobno-kompozi¢na stratégia hansa w. kocha, kto-
ry ako jediny z hracov tento film predtym poznal, spociva-
la v rozdeleni hra¢ov do dvoch sekcii (elektronickej a akus-
tickej), ktoré vzajomne, podla ur¢eného planu, meniaceho
sa vzdy po dvoch minutach, intuitivne improvizovali v r6z-
nych kombinaciach (duo, trio, kvartet, kvinteto i s6lové za-
drzanie zvuku). Vyuzita bola subeznd i sukcesivna kombina-
cia dvoch pristupov: autonémneho, Uplne nezavislého od
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filmového diania (koch, Subik, Novotny)*, a ilustrativneho
(Wenzelova, §iménsky, Fujak). Na rozdiel Upira Nosferatu sa
vyuzila plna, poldruhahodinovd minutdZz Stroheimovho
filmu, v priebehu ktorej zdmerne ,zazneli” obcas aj Useky
dvojminutového Uplného ticha. Konec¢ny priebeh realiza-
cie posuval obraz-pohyby filmu do necakanych, vyznamo-
vo prekvapivych situacnych kolizii (scény hadky opitého
McTeaguea s chamtivou Trinou, dazdivého mesta alebo za-
verec¢né tragické sekvencie na pusti).

Janosik (1921, rézia: Jaroslav Siakel)

Prvy nemy celovecerny slovensky film Jdnosik Jaroslava
Siakela a jeho brata, kameramana Daniela, zaradil nasu
krajinu medzi prvych desat kinematografii na svete, kto-
ré realizovali dlhometrazny hrany filmovy format. Toto
dielo je v3ak cenné aj z inych pricin. Napriek istym nedo-
konalostiam a dramaturgickym lapsusom (pridlhé scény
rokovania gréfov alebo strnuld expresivita vyrazu hercov
v niektorych scénach) svojou poetikou a monumental-
nym, avsak prirodzenym, nesentimentalnym spracovanim
témy narodného hrdinu prekvapi nejedného milovnika
a znalca éry nemého filmu. Po jeho zrestaurovani v 70. ro-
koch minulého storocia bol zapisany aj do listiny kultdrne-
ho dedi¢stva UNESCO.

Tento namet znamenal pre tESRiu OtraSu, testujucu mu-
tacie volnej improvizécie a vopred nakomponovanych pro-
cesov roznych zanrov v intermedidlnom kontexte, uplne
novu vyzvu. I$lo o overenie tohto pristupu tentoraz na poli
starej hudby a folkléru, preto okrem stalych ¢lenov Jana
Kavana (violoncelo), J. F. (polopreparovany klavir, slaciko-
vy cimbal, perkusie, drumbla, hlas) a striedavo pritomnych
elektronickych ,Sumarov” Petra Siméanskeho (elektricka gi-
tara a elektronika) ¢i DJ Fera (gramofény) si toto zoskupe-
nie prizyvalo na rézne vystupenia aj huslistov Stanislava
Palucha alebo Frantiska Nozdrovického. Ponuku spolupra-
covat na Jdnosikovi v tomto duchu vsak prijali aj ¢eski umel-
ci: legendarny tvorca folkovych piesni, multiindtrumentalis-
ta, rezisér, architekt a dramaturg Vladimir Merta i Spickova
spevacka renesanc¢nej hudby Jana Lewitova. Spolo¢ne sme
sa oddavali korela(k)tivnemu, komprovizacnému (multi)di-
alégu medzi sebou i s dianim v scénach filmu. Okrem troch
citacii ludovych piesni a niektorych mojich predkompono-
vanych pasézi totiz dochadzalo k ,zbojnickemu ¢aru (ne)
chceného’, ¢ize zvacsa k intuitivhemu muzicirovaniu, kto-
ré sa pri kazdom novom uvedeni nepredvidatelne postvalo
niekam inam. Peter Katina v recenzii na vydané rovhomen-
né CD z premiéry projektu pise:

Folklérny idiém tu nie je nutne akcentovany a presadzovany za
kazdu cenu a farebnd a zvidstna instrumentdcia akékolvek naivné
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V. Metra, J. Lewitova a tE6Ria OtraSu
Jdnosik (foto: Lukasz Wojciechowski)

geografické konotdcie dokonale zahmlieva. Iste, zazneju tu citd-
cie piesni,Tri dni ma nahdnali” alebo ,Ked'som si’, ale vo velmi vy-
vdZenom kontexte s jednoliatym priddom hudby, ktory zdérazfiu-
je epiku pribehu baladicky smerujiceho k nevyhnutnej katastrofe
(Katina, 2008, s. 76).

Specifickad akost tohto druhu komprovizovania, vda-
ka ktorej dochddzalo k inak nedosiahnutelnym hudob-
nym vysledkom (pars pro toto necakané rozvinutia tém
v scénach utekajuceho novica Janosika do hér ¢&i vyja-
vy ustrachanej Anicky v druhej polovici filmu so sélovym
motivom J. Lewitovej, pripominajucim sugestivnost podob-
ného vyrazového prostriedku pouzitého vo filme Stalker
A. Tarkovského), posuvala vyznenie filmu - z hladiska sen-
zibility dne$ného divaka a posluchaca — do pristupnejsich
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poléh vyznamotvorného dotvorenia, resp. re-interpretacie
poetiky tohto nemého filmu viac ako osemdesiat rokov od
jeho vzniku.

tE6Ria OtraSu: Upir Nosferatu / Nosferatu — Eine Symphonie des
Grauens (1922). Realizacie: april 2002, Aula UKF, Nitra; november
2002, Sklenéna louka, Brno; oktéber 2003, festival Zvuk — pohyb
— prostor, Dim uméni, Opava; november 2003, festival Vecery no-
vej hudby, Bratislava; december 2003, festival Alternativa, Praha.
(Publikované audio CD tE6Ria OtraSu: Nosferatu. Animartis 2002.)

MM4 a tE6Ria OtraSu: Chamtivost / Greed (1924). Realizacia: no-
vember 2003, Aula UKF, Nitra. (Publikovand audioukazka na CD
kompilacii Zvukova vina 2: tE6Ria OtraSu: Chamtivost. Vina 2007.)
Realizécia J. Fujak a J. B. Kladivo: august 2006, festival 4 Zivly
v Banskej Stiavnici.

tE6Ria OtraSu, Vladimir Merta, Jana Lewitova: Jdnosik (1921).
Realizacie: december 2004, Aula UKF, Nitra; maj 2005, Expozice
nové hudby, Brno; jul 2005, Filmova skola, Uherské Hradisté; sep-
tember 2006 s folklérnou skupinou Rozsutec, Dom umenia Fatra,
Zilina; oktober 2006 s folklérnou skupinou Kozlubek, Etnofilm,
Cadca. (Publikované audio CD extra so 6 divix video bonusmi tE6-
Ria OtraSu, Jana Lewitov4, Vladimir Merta: Jdnosik. Hevhetia 2007;
ocenené Prémiou Hudobného fondu.)
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Pozndmky

"Termin ,komprovizovanie” Jozefa Cseresa oznacuje ten druh hud-
by, ktory je charakteristicky mutaciami volne improvizovanej hud-
by a vopred nakomponovanych pléch a procesov.

2 Prilezitostné nekonvenc¢né hudobné teleso tE6Ria OtraSu (SK/CZ),
inSpirované myslienkou Marcela Duchampa eros = Zivot, sa od
roku 2000 venuje intuitivnej hudbe a jej mutdciam s komponova-
nou hudbou slovanskej,tranz-modality”.

3 Komprovizovan4, (polo)intuitivna hudobnd hra s filmovymi ob-
raz-pohybmiv konkrétnom spacidlno-temporalnom kontexte na-
vyse revitalizuje pévodnu pritomnost hudobného zvuku vo filme
—mam na mysli zaciatky kinematografie, klaviristu alebo malé hu-
dobné orchestre hrajuce pod pldtnom v ére nemého filmu (neod-
dévalisasiceUplnejimprovizicii,alereagovatnakinematografické
obraz-pohyby intuitivne do istej miery museli).

4Obdobny pristup vyuziva napriklad madarské hudobno-koncep-
tualne duo S.K.Y. Zsolta Soresa a Zsolta Kovacsa z Budapesti v pri-
stupe k nezavislym filmom Kennetha Angera alebo experimen-
tdlne, personalne variabilné hudobné zoskupenie Text of Light
k filmom americkej avantgardy 50. a 60. rokov 20. storodia rezisé-
rov Stana Brakhaga a Harryho Smitha.

® Pre uplnost mozno dodat, Ze k dialégu obraz-pohybov a kom-
provizovanej hudby sme s Janom Boleslavom Kladivom siah-
li aj v projekte Fluff Modulation (2006). Po ,ambulantnej” verzii
v Nitrianskej galérii jeho kone¢nu koncertnd podobu mohlo
publikum zaZit na festivale Next v Bratislave. Kladivo, au-
tor vizudlnej zlozky, pripravil Styri temer ,warholovsky” sta-
tické, cca desatminutové filmové skice Television, Workday,
Scaling a Workday.2, ku ktorym sme v sonoristickej konfron-
tacii digitalne elektronickych zvukov, resp. samplov z laptopu
(J. B. Kladivo) a akustickych vrstiev semipreparovaného pianina
a rézne manipulovanej elektrickej basgitary (J. F.) vytvérali in-
tuitivne hudobné plochy. Valér Miko na margo nasho dialégu
napisal:

(...) umeleckd alternativa uz vyse pol storocia zameriava svoje kri-
tické oko na nadmernu produkciu v umeni, pochddzajucu z ,nad-
bytku” tvorivej energie moderného cloveka, a tym i na samotny
zmysel umeleckej tvorby. Namiesto spontdnnych syntéz toho,
na ¢o nebolo v minulosti dost tvorivej energie, ,ponuka” synkré-
zy fraktdlov ambientov umeleckej prirodzenosti ¢loveka. Hladd
totiz ,podobu” jej nového hologramu. V tomto zmysle pripravila
svoj projekt — “Fluff Modulation” - aj (post)alternativna dvojica
J. B.Kladivo a J. Fujak (V. Miko, 2008, s. 1).

Projekt nadobudol finélny tvar na rovnomennom DVD s dvoma
tematickymi bonusmi Jan Boleslav Kladivo: Gamelan’s dream
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a J. F: Adam-¢i-ako?!/Adam-or-how(gh)?! . Bolo publikované ako
priloha periodika Vina ¢. 34/2008.
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Ambivalentnost periférnosti

Zvycajny dotyk s pojmom periférnosti navodzuje zvacsa
témy okrajového, odsunutého alebo opominaného vyzna-
mu a pozornosti nehodného diania v okoli istych centier.
V rigidnom (pseudo)estetickom nazerani byt periférny zna-
mena byt nepodstatny, zanedbatelny, marginalny. Minulé
aj sucasné pribehy umenia a estetickej reflexie nas vsak
presvied¢aju o niecom inom. Nielen o relativnosti hranice
separujucej ohnisko od toho, ¢o ho obklopuje, ale najma
o relativnosti a historickej limitovanosti jednozna¢ného vy-
medzenia periférneho.

V spdtnej optike dejin sa roly centrdlneho a periférneho
napadne casto menili. Zdanlivi outsideri sa v nej stali sku-
to¢nymi velikdnmi a dobovi velikdni zas zabudnutymi po-
stavami. Spomerime posmrtné objavovanie tvorby Vincenta
van Gogha, Franza Kafku, Fernanda Pessou alebo Georgesa
Battaillea. Podobnych prikladov by sa, bohuzial, naslo ne-
malo aj v dnednych dnoch. Masmedidlne masirovanie ve-
rejnej mienky réznymi agresivnymi simulakrovymi obrazmi
sa totiz permanentne snazi upriamovat pozornost na rézne
(pseudo)osobnosti, schopné tych ,najuzasnejsich” a ,naj-
hrdinskejsich” ¢inov, aké kedy ludstvo zazilo, no tato sna-
ha posobi nielen kicovito, ale i pokrytecky. Postmoderné
bludisko suc¢asnosti viak netvoria len krivé zrkadld dezin-

formacnej siete masmédii. Je projektované, povedané vo
foucaultovskom kéde, podla zakernej logiky moci, mecha-
nizmov ovladania a manipuldcie presakujicej do vietkych,
teda aj do najprivatnejsich sfér. Naucit sa schopnosti neko-
laborovat s pestovanim sebaklamov nie je jednoduché, ale
je to zakladny predpoklad citlivosti na nezvycajnu tvorbu
a ¢innost skuto¢nych osobnosti, ktoré sa neraz z médii vy-
tesnuju a zamlciavaju. Ako sa zo spominaného bezutesné-
ho labyrintu iluzii dostat von? Jedno z ,vlakien” votkanych
do ,Ariadninej nite” vzdy predstavovala neobycajna hudba
vytvorend velikdnmi, ktori boli povazovani za obycajnych
outsiderov...

V tradi¢cnom metanarativnom, ,sebaobdivnom” vyklade
hudobnych dejin sa akosi nespomina ich neblahd stranka
suvisiaca s faktmi, Ze tvorba Johanna Sebastiana Bacha zo-
stavala celych osem desatroci po jeho smrti nezndma, Ze is-
tého, dnes takmer Uplne zabudnutého Leopolda Kozeluha
povazovali za ovela vacsieho skladatela nez jeho stcasnika
Wolfganga Amadea Mozarta, Ze Franza Schuberta ocenila
za jeho Zivota len histka Viedencanov, Ze Uzasné renesan-
¢né motetd Gesualda di Venosu by zostali ve¢ne pokryté pra-
chom, nebyt toho, Ze ich Igor Stravinskij po viac ako troch
storociach objavil atd. Frank Zappa svojho ¢asu demasko-
val nedotknutelny majestat tzv. vaznej hudby tvrdenim,
Ze jej charakter ur¢oval nemalej miere hlavne vkus mecena-
Sov, slachty, cirkvi a feudalov, ktori, ak sa im znepécila vasa
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skladba, vdm mohli dat napriklad ,odtat prst” alebo mohli
Uplne znemoznit dalsie prezentovanie vasej hudby.

Celé minulé storocie v hudbe sa da v istom zmysle po-
kladat, ako hovori moravsky skladatel Jaroslav §t’astny, za
storocie outsiderov:

Jejich cesta vedla proti proudu dobového vkusu a obecnych pred-
stav o tom, ‘jak md hudba vypadat . Nicméné v tom byl prdvé je-
jich vliv, ktery nakonec urcil tvdf hudby 20. stoleti” (Stastny, 1996,
s.25).

Bez bizarne antiromantického, kontroverzného civilizmu
Erika Satieho si mozno len tazko predstavit Parizsku Sest-
ku. Postsecesnd Uzkost Gustava Mahlera a asketicky expre-
sionizmus dodekafonistov Schonberga, Berga a Weberna
ovplyvnili navzdory radikdlnemu odporu dobového publi-
ka tvér celej medzi- i povojnovej moderny. Dnes obdivova-
na kompozi¢nd syntéza avantgardnych metdd a Strukturdl-
nej analyzy folkléru Bélu Bartoka pocas jeho Zivota velky
ohlas nemala. Vizionarske hudobné iniciativy zo zaciatku
20. storocia Edgarda Varéseho, anticipujlce elektroakus-
ticky i po¢itacovy vek hudby, alebo Charlesa Ivesa, majstra
transzanrového krizenia, zostali taktiez na dlhy ¢as nepo-
chopené. A kto by sa bol v 50. rokoch nazdal, Ze pre neskorsi
vyvin v hudbe budu mat vyznam nielen ,akademické” spo-
ry serialistov a postwebernistov, ale aj oslobodzujuci inde-
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terminizmus Johna Cagea, Mortona Feldmana, korporedlne
brikolérstvo tuldka Harryho Partcha ¢&i zvukovy mysticizmus
Giacinta Scelsiho?

Postmoderna subverzia vietkych neudrzatelnych pred-
stdv o povahe vyvinu hudobnych dejin vyrazne ovplyvni-
la ich interpretaciu a poukazala na relativnost vymedze-
nia toho, kto v nich v skuto¢nosti zohraval periférnu ulohu.
Mysliet si viak, Ze problém odsunutosti si¢asnych hudob-
nych tvorcov sa tym vyriesil, je naivné. V globalne infor-
macnej ére na prelome dvoch tisicro¢i sme totiz viac ako
inokedy, a to na kazdom kroku, konfrontovani s principom
Llen naoko”, ¢ize s fenoménom ,pseudo”. V hudobnej kultu-
re sa mu dari o to viac, Ze v nej mame do ¢inenia s bezpre-
cedentnou ,babylonizéciou hudobného univerza” (Cseres).
Vzdjomna nesliimeratelnost a nezriedka i nelahka zrozumi-
telnost roznych hudobnych jazykov tvori vhodné prostre-
die pre medidlne proteZovanie neraz len konjunkturalneho
pseudoumenia, ktoré vytld¢a mnohé iné, odlisné a zaujima-
vé na perifériu.

Sucasni skladatelia viak napriek vsetkému, ako povedal
spomenuty Zappa, ,odmietaju zomriet”. Oddavaju sa alchy-
mii semiotickych hier krizenia réznych jazykov hudby, a to
¢asto za pomoci digitalnych technolégii a v presahoch do
inych umeleckych médii. K tvrdohlavcom odmietajucim uti-
litaristicky diktat hudobného priemyslu patria aj osobnos-
ti sucasnej progresivnej scény:,Paganini éry dekonstrukcie
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a mystifikacii” Jon Rose, inovéator samplovacich metéd Bob
Ostertag, majster transzanrovych mutacii Yoshihide Otomo,
laptopova huslistka Kaffe Matthews, virtudzka laserového
kota a body-artu Miya Masaoka, stvrttéonovy trubkar Franz
Hautzinger, resuscitator akordednovych a klavirnych ,inva-
lidov” Ross Bolleter, environmentalny hudobnik Michael
Delia, plunderfonicky pozaunista Tom Walsh, prieskumnik
kldvesovych ladeni Veryan Weston, multizdnrova sklada-
telka, perkusionistka Amy Knolesova a jej variabilné teleso
The California EAR Unit, post-alternativna skupina Palinckx,
koordinator zamotdvania svojou poetikou hudobne pola-
ritnych slovnikov Zdenek Plachy, gitarovy experimentétor
Erhard Hirt a ini. Necudo, ak ste o nich zatial vela nepoculi.
Vdaka pozornosti” nasich masmédii vam totiz zostalo prav-
depodobne utajené, ze vietci z uvedenych tvorcov vystupi-
li za poslednych desat rokov aj na Slovensku, na festivaloch
Sound Off, Next alebo v cykle Hermovo ucho v Nitre.

V poslednych rokoch bolo tematike periférie a centra
venovanych nemalo sympdzii a seminarov. Spomerime as-
poni podujatie trnavského obcianskeho zdruzenia Errata
Centrum - okraj? Elita — priemer, prazsky zbornik kompa-
ratistiky Mezi okrajem a centrem, dvojcislo Labyrint revue
9 - 10/2001 s ndzvom Z periferie do center alebo kolokvium
Periférnost su¢asného umenia a estetiky zdruZzenia Animartis
a ULUK FF UKF v Nitre." Ich zdmerom bolo di$tancovanie sa

od spominanych konvencionalizovanych predsudkov, ktoré
ignoruju neodskriepitelny fakt, Ze prave na periférii sa deju
neraz rovnako zaujimavé aktivity ako v centre.

V suvislosti s pojmom periférnosti by som vsak rad po-
ukazal na jeho ambivalentnost. Porozumiet jeho dvojznac-
nosti mozno iba vtedy, ak jeho vyznam neodvodzujeme
len od slova periféria?, ale aj od konota¢ného pola perifér-
nosti v zmysle periférneho vnimania (napr. videnia, pocu-
tia a prezivania). Informacia o recep¢ne okrajovom nas totiz
0. i. chrdni a orientuje v priestore (vdaka periférnosti vide-
nia napriklad pri ¢itani po¢as chédze nevrazame do okolo-
iducich; pri vnimani filmovych scén a obrazov premieta-
nych na platno to, ¢o je percepcne periférne, spontanne
spolurozhoduje o celkovom ucinku a pod.).

Sposob, akym vnimame skuto¢nost, determinuje nase
myslenie a citenie. Zrakové receptory ndm sprostredkuvaju
precizne a podmanivé, no v porovnani s niektorymi druhmi
zvierat limitované periférne pole. Vdaka hmatovému vybave-
niu (citlivost na tlak, teplotu, vlihkost) a sluchovému ustrojen-
stvu sme,,ponoreni” v priestore zo vietkych stran.V porovnani
s intenciondlnou, zameriavacou a selektujicou povahou zra-
ku vyjadruje periférnost sluchu v istom zmysle celistvejsi vztah
k Zivotnej realite (nie ndhodou sa tymto zmyslom orientujeme
v priestore, vnimame nim gravitaciu a aj hudbu). Druhy peri-
férneho vnimania su teda rozlicnym spdsobom intencionalne,
v ich vzadjomnej suhre v3ak tkvie holotropny ucel.
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Ak teda chdpanie pojmu periférnost viac zvnuitornime,
mohli by sme nim oznacovat existencidlnu situovanost ¢lo-
veka v konkrétnom zivotnom casopriestore. V duchu tohto
pohladu by sme mohli ¢loveka oznacit za bytost periférnu,
ktora, ,vrhnutd” do tohto sveta, preziva svoj viacdimenzio-
nalny Zivot nielen vdaka periférnosti vnimania, ale aj peri-
férnosti (t. j. periférnemu zaberu) svojho vedomia.

Tematizovanie ambivalentného rozmeru periférnosti
prave vo vztahu k sic¢asnému umeniu a estetike je motivo-
vané hned niekolkymi skuto¢nostami.V podmienkach mo-
nopolizovaného trhového mechanizmu, v ktorych takmer
niet miesta pre nonprofitné produkty, sa su¢asné nie pseu-
do-, ale biofilne progresivne umenie ocita na okraji zaujmu.
Cinsky exulant, literat a maliar Gao Xingjian v rozhovore
pre Kultdrny Zivot oznacil masmédia a fungovanie ume-
leckych institucii zavislych od trhového diktatu za tvorcov
modnych trendov, ,ktorym sa dari odstrariovat vsetko, ¢o je
v umeni osobité” (Alborroz, 2001, s. 10). Navyse neblaha re-
alita aktudlnych spolocenskych a politickych udalosti akoby
este viac umocriovala pocit alienizmu novatorskych ume-
leckych a estetickych iniciativ.

S vedomim daného kultirno-spolo¢enského kontextu
treba v suvislosti s diskurzom o periférnosti umenia a este-
tiky v sucasnosti poukazat na vzajomnu prepojenost oboch
charakteristik nastoleného pojmu. Periférnost v zmysle geo-
grafickom a druhovo-koncepénom, ako aj v zmysle ich

84

existencialnej situovanosti (a vyznamu periférnosti vnima-
nia) mozno usuvztaznit. Ide o vztah priestorového alebo
(historicky limitovaného) druhovo-koncepéného urcenia
a existencidlnej determinovanosti, ktord implikuje prave
metaforické chapanie periférnosti vnimania. Ak pripustime
takéto uslvztaznenie, potom sa azda mozno pytat:

V akej miere su sucasné umenie a esteticka kontempla-
cia periférne v oboch vyznamoch tohto slova a pre¢o? Co
v nich je a ¢o nie je periférne v naznacenej ambivalencii
pojmu? V hre je miera ich citlivosti na to v istom zmysle naj-
citlivejSie v nds, Cize miera existencidlnej zaangazovanosti,
ktord bola a zostéva jednym z hlavnych kritérii ich vypoved-
nej hodnoty a zivotného zmyslu.?
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' Téma periférnosti sa priamo dotyka aj pribehu tzv. Nitrianskej
semiotickej Skoly, osobitne cesty Frantiska Mika a jeho béadania
v kontexte literdrno-semiotickych redlii na Slovensku. Kontradikcie
tzv. vysokej vedy (v centre) a tzv. vedy na periférii su totiz rovna-
ko ako v ¢asoch konjunkturalneho Strukturalizmu ¢i neoscientiz-
mu v byvalom Ceskoslovensku koncom 70. rokov minulého storo-
¢ia aj v suradniciach dneska velmi aktualne.

2 Naznakovitost tejto Uvahy dovoluje fragmentérne upozornit aj
na etymologicku stopu, ktord pertraktovany termin periférnosti
v sebe nesie. Latinské slovo peripheria znamena kruznica, t. j. okraj
alebo linia vymedzujuca hranice istého kruhovitého, resp. gulovi-
tého priestoru (je nim napokon aj nasa planéta, na povrchu kto-
rej zijeme).

3 Motiv holotropného charakteru periférnosti vnimania, cize jej
podstatnej Gcasti v zameranosti na celok, mozno rozvijat v inten-
cidch badania Stanislava Grofa, od ktorého som si termin holotro-
pia vypozical v kontexte estetického uvazovania.
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Priloha: z rozhovorov

... s Jelou Krajc¢ovicovou:

Dd sa povedat, ze hudbu vnimate trochu inak, ako je bezné,
nekonvencéne. Co vietko to obsahuje?

Pravdu povediac, netusim, ¢o to znamena vnimat hud-
bu ,nekonvencne”. Mozno som len, ako povedal jeden moj
znamy, nou ,posadnuty” viac ako niekto iny. Moje vnimanie
sa jednoducho menilo a meni vdaka vietkému, v ¢om som
existencialne situovany: pochadzam z kysuckého rodu mu-
zikantov, ale folklor som nehraval, konzervatériu a VSMU
som sa $tastne vyhol, napriek tomu sa sucasnej hudbe ve-
nujem - prakticky, organiza¢ne, a pokusam sa jej do is-
tej miery porozumiet aj z pohladu hudobného semiotika.
Patrim k tym, ktori sa snazia ,zviditelnit” prave ten druh
hudby, ktora nesluzi trhu, zdbave, pseudoterapii alebo inym
typom dekoracnej, socio-psychickej uzitkovosti, ale ma ucel
v sebe samej, ¢ize v nasej schopnosti a potrebe jej nacuvat.

Pokusate sa ,,obhdijit a rehabilitovat specifickost tvorivého roz-
meru hudobnej recepcie v priestore sucasného, netradi¢ného
hudobného umenia” Presadzujete tym teda tvorivost vo vni-
mani hudby. Mohli by ste o tom povedat nieco blizsie? Mala

“"

by sa hudba ,vlomit do Zivota zdzZitkom absolttnej reality
(P. Kofron)?

Clovek nacuvajuci nie je tvoriaci, ale ak skuto¢ne pozorne
nacuva, je tvorivy. Tvorivost podmienuje nase vnimanie, a to
nielen hudobné. Vnimat znamena usuvztazrovat. Vidime, ci-
time a pocujeme vo vztahoch a suvislostiach, na¢ivame im,
¢o by bezimplicitne tvorivého potencidlu nasho vedomia ne-
bolo mozné. (...) Co sa tyka Kofronovej myslienky o hudobnom
~lomeni sa do Zivota®, chdpem ju v zmysle artaudovsky ,kru-
tého", priameho zazitia skutocnosti, ktoré dymova clona ndsho
(nielen) konzumného egoizmu dokonale ,zneviditelfiuje”.

A ako sa to podla vds méZe stat? Priklonom k intuicii ako
Kk okamzitému pochopeniu, vnuknutiu ako opaku etapovi-
tych dusevnych procesov”? Vnimate hudbu ako silu, ktord je
schopnd obrodzovat - intuiciou ako protikladom zhubnej i
jednostrannej racionality?

Akakolvek jednostrannost je zhubn4, aj v Usili o abso-
lutnu intuitivnost. Intuicia totiZz s racionalitou kooperuje,
ich vztah je komplementérny. Povedané mikovskym slov-
nikom, racionalita je intuiciou ,ticho kontrolovana”, a to aj
v kazdodennych, zdanlivo banélnych situaciach. Tato sym-
bidza tusenia a rozumu je markantna aj v hudbe, rovnako
u tvorcu ako u posluchaca. Dévod, preco niekedy akcentu-
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jem intuitivnost, spociva v skutocnosti, Ze nas uci byt citli-
vym na ,takost” — aktivuje v nds schopnost vediet prijimat
veci také, aké su v svojej jedin(e¢n)osti.

(Kultdarny Zivot, ¢. 27 - 28/2001)

JF: Mdte na vyber: Hermove sltchadld alebo klapky na usi
(Nitrianska galéria a Magyar Muhely Gallery, Budapest, 2006)

... s Petrom Macsovszkym:

Ako kazdy hudobnik a skladatel ¢erpds hudobné ndpady zrej-
me aj z literatury. Aké diela ta inSpiruju vdcsmi — beletristické,
vedecké, ndbozenské, muzikologické Ci filozofické?

Matematické ¢i prirodovedné traktaty, asi na moju
Skodu, medzi ne nepatria, inak pri prvotnych napa-
doch ni¢ neuprednostihujem ani cielene nevyhladdvam.
Nepredvidatelné impulzy z knih odbornych, literdrnych ale-
bo duchovnych si ma totiZ v istom ¢ase nachadzaju nevdo-
jak, takpovediac samy od seba — pritom moéze ist zaroven
o myslienky roznych skladatelov, jungidnskej psychoana-
lyzy, zenovych kong-anov, ezoterizmu, rovnako ako ¢lanky
v bulvari ¢i reklamny letdk. UZ neverim na ndhody s malym
,N" — pocas vznikania nejakého projektu ¢i piesne si pripa-
dém vacdsinou ako deleuzovsky prostrednik, ktory sa snazi
nepredpojato absorbovat, ¢o ho postretne, aby sa potom
mohol stat sucastou viac-menej riadenej ,alchymickej”
reakcie, ktorej vysledkom su hudobné tvary s neraz neca-
kanou pointou. Hudba, v ktorej Uplne absentuje napatie
medzi predvidatelnostou a prekvapenim, je pre mna impo-
tentne prazdna.

(Z pébvodnej verzie rozhovoru pre Slovo, ¢. 1/2004)
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... s Denisou Doricovou:
Co vietko mézeme zahrnut do spojenia recykldcia v hudbe?

Ak sa berie slovo recyklacia doslovne, potom sa musi
vziat do Uvahy pojem hudobného odpadu - ¢o viak nim je,
zavisi od kontextu a vkusovych kritérii. Frank Zappa rad ci-
toval tupé postupy brakovej pop music, nezostal viak len
pri tom, vzdy ich transponoval do inej, neraz pévabne vul-
garnej ¢ize nesamoucelne kontroverznej roviny.

Je recykldcia zdpornd vec?

Naopak, recyklécia je predsa ekologicka. Ved zo zapa-
chajuceho smetia sa vdaka nej stdvaju znovu pouzitelné
veci. Hovoril som o Zappovi, u nds umenie prestylizovania
hudobného braku brilantne ovlada napriklad Martin Burlas.
Coververzie su viak iny pripad. Nik predsa nebude tvrdit, Ze
Hendrixova vyborna verzia piesne All Along The Watchtower
Boba Dylana spracovéva nepodarok.

Objavuje sa tento postup vo vdznej hudbe rovnako casto ako
v populdrnej?

Ak za¢neme ten pojem chépat v SirSom slova zmysle,
teda Ze nejde len o asimilaciu ¢ohosi totdlne nepotrebné-

thE CALifoRNiA EAR Unit
with
JULiUs fUjAK

0)% Sitions‘?

iNteRmEdiA wRestLiNG

yranskt

LivE iN Los ANGELEs

Obal DVD JF a The California EAR Unit: transPOPsitions!

(Live in Red Cat Theatre, Los Angeles, 2005)

ho, potom sa recyklovanie vinie celymi dejinami tzv. véznej
hudby. Pouzivanie starsich kompozi¢nych metéd ¢i hudob-
nych foriem v novom 3ate a kontexte najdete v kazdom his-
torickom hudobnom 3tyle. Niet hudby s velkym ,H* ktora
by neviedla dialég s vlastnou pamétou.
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a J. F. (Studio 12, Bratislava, 2007)

Koordinovand improvizcia: (zlava)
J. B. Kladivo, P. Katina, M. Burlas

Existuju obdobia, v ktorych sa recykluje viac ako v inych? Suvisi
to s krizou tvorivosti?

Mozno nejde ani tak o obdobia ako ich fazu, ked tak-
povediac krivka klesa.. Mam na mysli fazu postupného
rozkladu - z jeho kvasenia v3ak, ako raz povedal Marian
Varga, vzdy mozno vydestilovat chutny trinok. Vzdy, ked'sa
zacne hovorit v Case rozkladu o krize tvorivosti, objavi sa ¢i
vo vaznej hudbe, alebo v pope par osobnosti, ktoré to svo-
jim umenim recyklacie vyvratia.

(Hospodarske noviny, 18. 3. 2005)

90

... s Rastislavom Salayom:
Ako mozno specifikovat intuitivnu nekonvencnt hudbu?

Kterminu intuitivna hudba, ktory sa zacal pouzivat v 60. ro-
koch minulého storocia, siaham pomocne v snahe pouka-
zat na to, ¢o podla mna v tzv. volnej improvizovanej hudbe
dominuje, t. j. vopred nepredvidatelné, intuitivne procesy.
To neznamena, Ze by racio v nich absentovalo. Naopak, vza-
jomne sa koriguju, ide viak o ich vzajomny pomer. Napokon
aj v Zivote je toho, ¢o je (niekedy az desivo) neodhadnutel-
né, ovela viac, nez si pripustame...

Nie je nebezpecné obmedzit sa len na nacdvanie, len na mys-
lienku konceptu? Nie je to zavddzajtce, azda prilis jednodu-
ché? Nie je v tom kus elitdrstva?

Naculvanim sa ¢lovek neobmedzuje, ale revitalizuje. Ved
vediet skuto¢ne nacuvat druhému ¢i niekomu a nie¢omu
inému znamena vyjst zo svojej ulity. Na druhej strane v3ak
chapem, k comu smeruju podobné otazky. Poctivé koncep-
tudlne umenie, ktoré vedome rezignuje na sebavelebenie,
je v3ak aj o impulze, ktory vas,,(pos)trkne”, teda o nasvieteni
zdanlivo samozrejmych veci z nesamozrejmého uhla. Ak sa
to niekomu vidi malo alebo v tom 3ipi len samoucelny pod-
vod, prosim... Na druhej strane farizejskych podvodnikov
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a elitarskych kamuflatorov je dnes viade dost. Nenechajme
sa viak preto znechutit a odradit od dobrodruzstva vystavit
sa niecomu nezndmemu, neosvedcenému. A to aj s rizikom
poznania, ze vietko moze byt, alebo je inak. Kazda normal-
na, nielen hudobna komunikacia z oboch stran predpokla-
da isty stupen dovery a nepredpojatosti.

(:Hudba, ¢. 4/2006)

... s Petrom Macsovszkym a Petrom Sulejom:

Vieme, Ze ta fascinuje zbieranie réznych hlukov, Sumov, bucho-
tov, ruchov. Nerobi ti problém popijat kofolu alebo zalievanu
kdvu v stani¢nej restaurdcii v Ziline a nahrdvat okolité ndhod-
né zvuky. Medzi odvrhnutymi zvukmi viednosti hladds poéziu
ndhodného. Zrejme inSpirovany Schwittersom a Duchampom.
No od ¢ias spominanych dvoch ,komponistov” ¢i ,zberacov”
sa kadeco (mozno len zdanlivo) zmenilo. Nemds niekedy po-
cit, Ze v sucasnosti sa intenzita akustického smogu blizi priam
k neznesitelnosti?

Bez pochopenia Duchampa sa asi nedd odhrnut za-
ves, ktory méze niekoho delit od porozumenia konceptual-
nemu (nielen) hudobnému umeniu. Rovnako délezité je,
myslim, prejst skdsenostou s tvorbou a myslienkami Johna

Cagea, ako aj s &itanim poststrukturalistickych autorov. Ano,
mnohé sa zmenilo a neustale meni, ale zaroven cosi pretr-
vava. Poznanie tradi¢ného i tradicie netradi¢ného v umeni
i mimo neho je pre nas stale pritomnym, hoci zaml¢anym
a neraz i zaml¢iavanym imperativom. A akusticky smog?
Clovek je tvor schopny prispdsobit sa naozaj comukolvek,
teda aj sustavnému prehlusovaniu vedomia vlastnej nedo-
stato¢nosti a kone¢nosti. Co mi na tom prekaza, je okrem
iného i to, Ze v ,nedychatelnom” akustickom smogu mézu
[udia lahko rezignovat na primarnu potrebu a schopnost
nacuvat jeden druhému ¢i comusi tak osobitému, ako je ne-
znama hudba. Mlada finska spevacka a muzikologic¢ka Anne

JF: Last Man on the Moon and Rosenbergs (Pre projekt Johna
Rosea String ‘Em Up, Dodorama and V2 Rotterdam, 1999)

Last man on the Moon in 20t century, astronaut Eugene Andrew Cernan, was in
1976 one of the main NASA representatives who had sent Rosenberg’s 11. Violin
concerto to the space as a part of Voyager project in the packet ,World Culture®. In
1994 he visited Vysoka nad Kysucou, the village of his Slovak grandparents where
he met local folk group playing the different violins
of Rosenberg type. The suprise was explaned by the
fact that one of the musicians named Réza Berkova
is granddaughter of Australian immigrants from
Wagga Wagga, Rosenberg kinship (moved in village,
by the way, in the same time when Cernan’s family
had left it). NASA inspired by this special event has
decided to organize the action of 4 millions donors
who sent their sperms to the space as part of anoth-
er NASA project in the packet called ,Human
Genetic Culture”.

E.A. Cernan plays the special 3-strings bass violin pointing
at the same time with his left finger to the typical head of
Rosenberg violin in the hand of local violinist.




Tarvainen tvrdi, ze v kazdom vnimani hudby je isty pomer
empatického a analytického nacuivania. Kultira toho pome-
ru v prostredi zamorenom hlukom pseudohudby a bulvari-
zujucich sa masmédii nielenze vyrazne klesg, ale jej takmer
,hrozi vyhynutie”

(VIna, ¢. 28/2006)
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Koncertnu sien Zupného domu v Nitre, (2005)

JF: Zaver performancie O-TVOR 433" s laliou
(foto: Diana Ol¢akova)

symbolicky (znovu)otvarajlcej zdevastovanu

... s Rébertom Spotakom:

Pésobite v zoskupeni tEGRia OtraSu. Ako funguje? Ide o sustav-
nu prdcu alebo prileZitostny projekt?

Ide o prilezitostné teleso, nie je to Ziadne stale zosku-
penie, ktoré by periodicky pracovalo. Svojho ¢asu som
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bol ¢lenom stabilnych skupin alternativnej rockovej hud-
by ako Teéria Odrazu ¢i Otras, postupne som vsak pod
vplyvom zézitkov z nekonvenénej hudby v okolitych kra-
jinach zistil, Ze je zaujimavé vytvéarat hudbu takpovediac
in medias res, priamo na mieste. Napriklad kombinovat
nakomponované pasaze s improvizovanymi v r6znych
projektoch, ktoré mohli mat suvis s inymi umeleckymi mé-
diami. Spomeniem Animdciu Ticha (v hudbe) bdbok z roku
2000, kde sme vyuzili principy ¢ierneho divadla ¢i inak po-
natd zivd hudbu k nemym filmom. S tE6Riou OtraSu sme
viackrat robili aj Murnauov horor Nosferatu, tu v Nitre aj
Stroheimovu Chamtivost, najprv s nemecko-rakiskym
kvartetom MM4 a potom, napriklad, s Jonom Boleslavom
Kladivom v Banskej Stiavnici na festivale 4 zivly, Jdnosika
z roku 1921 zas s Vladimirom Mertom a Janou Lewitovou.
Cize zostava tohto variabilného telesa sa meni s ohla-
dom na prilezitost. Jedinym viac-menej stalym ¢lenom
je od roku 2000 moravsky violoncelista a skladatel Honza
Kavan, ¢len v Eurépe pomerne znameho strunového kvar-
teta Metamorphosis a o.i. aj invencny tvorca pocitacovych
hier.

To otvdra otdzku autorstva. Komponované pasdze su teda
vase alebo sa stdva, Ze su na tom zainteresovani aj ini
spolupracovnici?

Komponované pasaze su va¢sinou moje a, samozrejme,
pridem aj s nejakou koncepciou, ale som otvoreny ndvrhom
inych, inak by som ich nepozyval. Velky priestor totiZ pone-
chavam prave kolektivnej improvizacii, ktora vsak nie je po-
stavena na jazzovych idiémoch, ale na akejsi ,priamej reci”
muzicirovania. Mnohé podstatné a rozhodujuce sa deje pra-
ve v dialégu. Kto ho a priori odmieta alebo ho nie je schop-

ny, a to nielen v hudbe, je vlastne dusevny mrzak.

Chcem spytat na vds$ ndzor ohladom nepristupnosti alterna-
tivnej hudby pre Siroku posluchdcsku obec. Chodim na koncer-
ty v radmci cyklu Hermovo ucho v Nitre a viem, Ze tam niekedy
nie je vela ludi. Niekto to vébec neprijme, absolttne to k nemu
neprenikne...

Hermovo ucho v Nitre mohlo robit koncerty pre nieko-
ho azda atraktivnejsich a pristupnejsich alternativnych ka-
piel, ale takychto prileZitosti maju fudia dnes uz ovela viac.
Zdruzeniu Animartis v dramaturgii tohto cyklu islo vak o to,
Ze konfrontdcia s radikdlnou inakostou méze byt zaujima-
vejsia. Ide o ochotu vystavit sa jej. (...) Z nasej strany pritom
nejde o ziadne elitarstvo, osobne slovo elitny” neméam rad,
ide skor o otvorenost pre kazdého, kto je ochotny sa otvorit.
Ale spat k otazke nepristupnosti. Vela fudi zabuda, Ze slovo
experiment bezne akceptuju vo fyzike ¢i v biolégii vo vyzna-
me pokusu, ktory sa nemusi vydarit — Pasteur bol 3tastny,
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Byt 2B
tvarou v tvar Face 2 Face
hlasu § with Voice
a zvukom and Sounds
tvéare of Face

... to clarify the limits of
the notions of ,,sign“ and
text™ in the name of
Levinas’ attempt to point
at an experience, which
Levinas identifies as the
posure to the FACE of
/ the Other, that precedes
and enables any purely
cognitive activity of
human reason.

(B. Hudec )

...obraciam sa k vasej
TVARI. Dosloyne i
metaforicky, v odkaze na
ontologické

chépanie TVARE
Emmanuela Lévinasa, :
poukazujem na absolttnost
v inakosti vasej

TVARE, ktord nemo7no
ani vlastnit, ani

zru§it jej inakost.

Podl'a Lévinasovho
chdpania je Iny

Vyzvou ndsmu egoizmu
vlastnenia,

ktorého vyrazom

je totalizdcia jedine¢ného...

...Iné absoliitnostou

svojej inakosti
otvéra dimenziu
nepredvidatelného
(kde je
nepredvidateIné,
tam niet miesta pre
totalitn€), ako

i dimenziu etickd.
Uzndvat tplnd
inakost Iného
znamend o. i., ze
sama ,,idea
nekonecna sa deje
ako vzfah k
TVARI“

(E. Lévinas)

klaviatir,

Poloz l'avé predlaktie na dolnd Cast
j Ak

Znaky a Siary v elipsich hrajko Klasie™ g ___inpowmnaiiona
AKOD!

...byt
TVAROU
v TVAR

hudbe

M. A.

.. to be FACED,
to be open and
active in the
acoustic, musical,
and audiovisual
domain, seeking to
explore, extend,
and move beyond
the boundaries of
artistic convention

(M. Adamgiak)

left hand on bass part of keyboards. Signs and
lines inside of ellipse play as clusters.

=B
FACE 2
FACE
with FACE
of M. A.”s

Music

JF: Graficka partitura skladby Adam - ¢i - ako?! pre semipreparovany

klavir, venovanej Milanovi Adamciakovi (Experimentalne stddio

Slovenského rozhlasu, Bratislava, 2007)
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Slovenského rozhlasu, Bratislava, 2007)

ked mu tisici experiment vysiel, muselo mu v3ak predcha-
dzat tych 999 neudspesnych. Experiment aj v hudbe je o sku-
$ani a badani toho, ¢o je nezname. Clovek méze preto ¢asto
narazit aj na slepu uli¢ku. Ten prieskum je viak dobrodruzny
predsa aj sam osebe. A najma pri spolo¢nom hladani's pub-
likom. Mozno tento druh neistoty je zaujimavejsi, ako ked
vopred viete, ¢o vas ¢aka pri Piatej Beethovenove;j .

Ale ludia st zvyknuti v suvislosti s hudbou alebo vseobecne
s umenim skér ho len pasivne prijimat...

Mozno nejde len o pasivitu, ludia chcd byt za kazdu
cenu v neustdlej ,pohode”. Rad$ej maju veci, pri ktorych
vedia, o mo6zu ¢akat, a len velmi neradi sa vystavuju nie-
¢omu ,podozrivému”. Boja sa, ze sa tym narusi plot ich
pestovanej zdhradky. Ja takisto nekonvenénu a provoku-
jucu hudbu nepoc¢uvam od rana do vecera, ale ked je pri-
leZitost vystavit sa niecomu nezndamemu a zdhadnému,
ten zazitok, ta skisenost z hladania a pripadného nacha-
dzania, ako aj prilezitost zbavovat sa svojich predsudkov
predsa stoji za to.

(Art/éria/, ¢. 1/2007)

... s Rastislavom Piovarc¢im

Experimentdina hudba stdla vZdy na okraji, mozno aj prdve
preto, Ze v nej prebiehali najvdcsie a niekedy ,nepocuvatelné”
vyboje, ktoré vsak neskér inSpirovali rézne rockové skupiny.

Doba nebola voci inovaciam nikdy obzvlast prajna, ale
prioritou experimentélnej hudby nie je stat sa masovou za-
leZitostou. Ludia su v3ak v sucasnosti navyknuti Zit ¢oraz
pohodIlnejsie, malokto sa oddéva riziku nezndmeho. Chodia
povadcsine na osvedcené mend a festivaly, chcu to, ¢o po-
¢uju v radiach a vidia v televizii. Hystericky uprednostriuju
zabavu za kazdu cenu, od ktorej je len krok k mentalnej leni-
vosti a ignorancii. Ale to sa vlastne netyka len hudby...

Prendsa sa experimentovanie so zvukmi aj do vdsho osobného
Zivota alebo ho oddelujete od hudby?

Vsetci Zijeme Zivot, ktory si vyzaduje kazdodenne istu
mieru improvizacie. Clovek si napriklad cez def naplanu-
je vela veci, ale staci nieco, ¢o do toho nepredvidatelne
zasiahne, a vietko je inak. Derek Bailey to pomenoval pres-
ne: druhy, ktoré stratia schopnost improvizovat, vyhynu.
Myslim, Ze nezijem experimentélne, ale moj Zivot sa vyvija
inym smerom, nez som si kedysi zelal. Niekedy si hovorim —
bohuzial, inokedy - nastastie...
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Viete nacrtnut, o nové prinesie hudba v tomto storo¢i a kam
sa asi budu uberat jej , kroky”?

To netusim, ale je mozné, Ze roztrieStenost a nesmier-
na diverzita v hudbe bude pokracovat. Pestrost je pozitiv-
na, otazne je, ¢o vietko z nej vyvstane. ESte pred takymi
tridsiatimi rokmi sa dalo hovorit o istych tylovych pribuz-
nostiach, ale teraz ma kazdy vyznamny skladatel svoj vlast-
ny jazyk, iny artikulacny princip, preto treba k nemu hladat
iny klu¢. Su tu zéroven opodstatnené obavy, ¢i Eurépa uz

JF: Semafory pre slepych
(Text ku skladbe pre projekt Talking Crosswalks, ORF Vieden, 2003)

Talking Crosswalks

(semafory pre s lepych)

3-minttova volnd improvizacia pre jedného hraca
na semipreparovany klavir, hrand so zatvorenymi
ocami, a terénnu nahrédvku lubovolnej krizZovatky
so zvukovou signalizdciou pre slepych chodcov.
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nie je unavend a presytena — posluchacsky aj tvorivo. Ked'su
[udia zo vietkého otupenia apaticki, potom ak aj zaznie nie-
¢o zaujimavé, malokto zareaguje. Hladat spdsob, ako ¢lo-
veka prebrat z letargie k Zivotu - aj to je dévod, preco sa
vlastne niekto venuje tzv. experimentovaniu.

(Z nepublikovaného rozhovoru
pre My — Trnavské noviny, 2008)
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Julius Fujak (1966)

- hudobny estetik, autor nekonven¢nych hudobno-intermediél-
nych projektov a dramaturg medzinarodného cyklu stcasnej hud-
by Hermovo ucho v Nitre (1999 — 2007; od roku 2008 PostmutArt:
zvukobraz-gestotext)

- vydané publikacie:

Tvorivost v nacuvani hudobnému tvaru (Interpretacné sondy do
/ne/konvenénej hudby). (Nitra: ULUK FF UKF 2000)

Musical Correla(c)tivity (Notes on Unconventional Music Aesthe-
tics). (Nitra: ULUK FF UKF 2005)

Slovenské hudobné alternativy. (spolu s O. Rehdkom a M. Kalinkom)
(Nitra: ULUK FF UKF 2006)

- z diskografie:

Tedria Odrazu (Globus International 1991)

Otras: Kysucky postindustrial (y. f. w. 1998)

Fujak, Macsovszky, Varso: Trojkolo: beh fiktivity (Animartis 2000)

Julius Fujak: Hudobné ilustracie k dielam Veroniky Madajovej
(Animartis 2001)

tE6Ria OtraSu: Babkovy rezim zvuku (Animartis 2002)

tE6Ria OtraSu: Nosferatu (Animartis 2002)

tESRia OtraSu: Hy-ph-ol-op-ho-ny.In: CD Sound Off 2002. (Hermes-
Discorbie 2002)

Julo Fujak, Lucia Vadelova: Kvety vin (Animartis 2003)

Julius Fujak & The California E.A.R. Unit: transPOPsitions! — interme-
dia wrestling. Live in L. A. (DVD, Hevhetia 2006)

tE6Ria OtraSu, Jana Lewitova a Vladimir Merta: Janosik - ziva
hudba k filmu bratov Siakelovcov (1921) (Hevhetia 2007)

Jan Boleslav Kladivo & Julo Fujak: Fluff Modulation (DVD, Vina
2008)
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Resumé

The publication Musical Correla(c)tivities consists of a se-
lection of studies and articles (written between 2002 and
2008) focused on the specific nature of the semiosis of
(primarily) non-conventional music. These musical-aes-
thetic and musical-semiotic essays reflect in interdiscipli-
nary perspective the mutually conditioned relationship
of music and the generation of its meanings in the pro-
cess of perception. The papers deal with different, but
complementarily connected phenomena such as the
creativity of listening to music, the specificity of the modes
of consciousness during this process and the musical-
-artistic intermediality.

The focal notion of correla(c)tivity in the context of the
author’s musical-semiotic research is used to refer to the
sense of the mutual connection between the being of mu-
sical shapes and the process of creative listening to them.
Inspired by the thoughts of a Slovak musicologist Peter
Faltin, the author comprehends musical correla(c)tivity as
a notion which expresses:

- the fact that the creativity of listening to music is activated
by the correlative energy of musical shapes as well as

- the relationship of mutual dependence between the
sounding shapes and the creative potential of a listener.

Musical-meaningful semiosis is based on their interac-
tive symbiosis — the composer’s intention is embodied and
articulated by sonant sounds - its accurate comprehension
is a matter of a listener’s consciousness generating musical
meanings.

The aim of the first study The Remarkable Creativity of
Music Perception is to defend and to justify the immanen-
cy of the creative dimension of perceiving as the basic, pre-
conditional level of being of a musical work of art. The intro-
duction of the paper is focused on the semiotic specificity of
the notion of the musical text. After that, different existen-
tial and semiotic musicological theories (Tarasti, Reybrouck,
Sheinberg) are introduced in connection with the interpre-
tations of creativity by Egon Bondy (creativity as a means
of self-cultivation), Vilém Flusser (state of self-understand-
ing and identity in the creative gesture of the act of art per-
ception), Peter Niklas Wilson (musical aesthetics “hear and
now"”) and Frantisek Miko (the system of expressional cate-
gories of art). The text also consists of short interpretations
of the uniqueness of the musical expression of projects by
Franz Hautzinger and configurations such as Skeleton Crew,
E and Abstract Monarchy Trio.

The meaning and the character of the holistic musical ex-
perience of extra-temporal reality has become a thematic fo-
cus of the final part The Modes of (Un)Consciousness in Music
Perception. The blocked dimensions of unconsciousness
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are spontaneously stimulated during the experience of
musical perception (the borders between consciousness
and unconsciousness are crossed). The homeostatic mean-
ing of such a de-blocking process is mentioned by David
Dunn (the interactivity of mind and environment), Renéta
Beli¢ova (the presence of the unconsious contends in mu-
sical experience), psychoanalysts Carl Gustav Jung, Marie-
-Luisa von Franz and Verena Kast and by the psychothera-
pist Stanislav Grof. The essay also deals with the Buddhist
concept of the multi-dimensional mind (consciousness),
which does not employ a dual notion of consciousness —
unconsciousness. It is about the transposition of one (no-
tion of) consciousness into qualitatively higher degrees or
spheres. One of the methods of their activation in human
beings is the creativistic perception of the multidimension-
al correla(c)tive flow of musical shapes. The correla(c)tivi-
ty of a musical work of art and its meaningful comprehen-
sion in modes of perceveing (un)consciousness comes from
their mutually resonant multidimensionality.

The introduction of the third study The Correla(c)tivity
of Music-Artistic Intermediality today presents notes on the
integral interaction of music, word and gesture, based on
the concept of the corporeality of artistic expression de-
veloped by American composer and musical-intermedia
bricoleur Harry Partch, which interprets the mutual rela-
tionship between music and various art media from the po-
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sition of their genuine syncretism. Following the research
of Jan Mukarovsky, the study applies the multiplication of
his model of semantic structure of utterance to other arts.
Artistic media are defined by different kinds of temporal be-
ing and by realization in time - in terms of temporally “per-
fomative textuality” and “fixed textuality” (Aage Hansen-
Loéve). Since the beginning of the second half of the 20™
century, they are combined in unexpected, unconventional
fusions. Therefore, the paper is focused on the problems of
the specific character of their correla(c)tivity as the mutu-
al relationship of artistic media today as well as focusing
on the correla(c)tive relationship of actual forms of inter-
mediality and changes of human consciousness in the pro-
cess of its perception. The ideas are demonstrated via the
interpretation probes into intermedia contemporary mu-
sical projects of such experimental artists as Amy Knoles,
the group Palinckx, Ivan Palacky, Ludivine Allegue and
others. The culture of expression and dialogical poetics in
its final consequence relies on the imaginative intelligence
and emotive empathy of a perceiving man.

The forth paper called A Few Notes Regarding Some
Motifs in the Musical Semiotics of Peter Faltin is written in
the form of a series of short comments on the inspiring
impulses of the thinking of Peter Faltin, one of the most im-
portant Slovak musicologists and semioticians of music in
the 20™ century .
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The second half of the publication consists of themat-
ic articles reflecting on different kinds of music and their
relationships with the ambivalence of the notion of “peri-
phery”, just as with their relationships with pop culture,
comics and the author’s musical re-interpretations of si-
lent movies. There are also fragments of interviews with the
author in the enclosure.

The scientific research publication Musical Correla(c)-
tivities with subtitle Selection of Studies and Articles (not
only) on Musical-Intermedia Semiosis can serve as subsidiary
material for students of musical aesthetics and musical se-
miotics at the high school level as well as for any interested
members of the public.
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